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Un pre-texto para introducir 


Tecnologías como opción política. 
La jornada extendida como posibilidad. 


Existe hoy, mucha literatura sobre la importancia y el valor de las TIC 
en la escuela, sin embargo en la mayoría de las producciones realiza- 
das se enfatizan sentidos procedimentales de las herramientas, atri- 
buyendo cierto rasgo mágico a los artefactos por sí mismos. 


Nosotros creemos que debemos construir una mirada política y ética 
sobre estas herramientas, que nos permita entenderlas como obje- 
tos culturales, históricos y situados en contextos particulares. Desde 
esta perspectiva estos objetos, son mediadores que transforman, ero- 
sionan, expanden, transgreden nuestras maneras de comprender el 
mundo y por lo tanto construirnos como sujetos que participan, opi- 
nan, crean y colaboran en él. 


Existen múltiples maneras de contar, expresar y construir lo que so- 
mos, lo que creemos y lo que sentimos. Las tecnologías pueden cola- 
borar en que podamos expandirnos en esta tarea, combinando len- 
guajes, remezclando contenidos y re-creando nuestra subjetividad. 
La música, el arte, los textos, el cuerpo y los lenguajes en general se 
potencian al ser mediados por las tecnologías abriéndonos nuevos 
escenarios para participar, crear, compartir y comunicar. 


La presente propuesta busca en este sentido, pensar las tecnologías 
como mediadores que potencian una concepción intedisciplinaria del 
saber y a Su vez, pensar este abordaje como oportunidad para la inter- 
vención en Jornada Extendida en las escuelas primarias de Córdoba. 


La Jornada extendida forma parte hoy de la realidad reciente de 
todas las escuelas primarias públicas de la provincia de Córdoba y 
constituye una búsqueda de parte de los equipos de gestión para 
con formarlos como espacios con sentido. 


Se proponen como objetivos de este espacio el fortalecimiento 
de los aprendizajes de los niños que transitan los últimos años de 
escolaridad primaria, el afianzamiento de los conocimientos, acti- 
tudes y practicas que permitan que los niños se desenvuelvan sa- 
tisfactoriamente como estudiantes, la generación de experiencias 
de aprendizaje que contribuyan a ampliar el horizonte cultural de 
los niños rescatando tradiciones regionales y la cultura de los pue- 
blos originarios y el acompañamiento en el tránsito de los niños de 
la educación primaria a la educación secundaria. Se propone para 
alcanzar estos objetivos innovaciones profundas en relación al for- 
mato curricular (modalidad taller, laboratorios, espacios de prácti- 
ca) y a los criterios de agrupamientos de los estudiantes (podrán 
organizarse por ciclos, no por grados o secciones de acuerdo a los 
requerimientos institucionales. 


Estas innovaciones en el formato curricular y las definiciones políti- 
cas del espacio como camino para promover mayor inclusión, abren 
la posibilidad de pensar la jornada extendida como ámbito propicio 
para promover el intercambio de saberes en la modalidad interdisci- 
plinaria y mediada por las tecnologías. 


Ander Egg define de manera interesante la interdisciplinariedad 
como “un atributo del método que permite dirigir el proceso de 
resolución de problemas complejos de la realidad a partir de for- 
mas de pensar y asociadas a la necesidad de comunicarse, cotejar 
y evaluar aportaciones, integrar datos, plantear interrogantes, de- 
terminar lo necesario de lo superfluo, buscar marcos integradores, 
interactuar con hechos, validar supuestos y extraer conclusiones” 
(Ander Egg, 1999: 88) 


No puede hablarse de interdisciplinariedad sin saberes disciplinares, 
ni de disciplinariedad sin abordar la complejidad de relaciones que 
se dan en la realidad. “La problemática de la interdisciplinariedad 


evoca la idea de puesta en común y de intercambio entre diferentes 
disciplinas. Es una forma de preocupación por tender hacia la uni- 
dad del saber, habida cuenta de la complejidad de la realidad como 
totalidad”(Ander Egg, 1999: 103). Se entiende por “interdisciplinarie- 
dad la reorganización o recomposición de los dominios del saber de 
diferentes disciplinas a través de una serie de intercambios mutuos, 
logrando la captación de problemas comunes y la identificación de 
estructuras constantes” En este sentido, la interdisciplinariedad cons- 
tituye una opción para abordar algunos problemas de la realidad que 
prentenden ser enseñados desde la complejidad. 


La jornada extendida, en su diseño curricular se atreve a conformar 
campos de formación que avanzan en definiciones con cruzamientos 
disciplinares tales como: Literatura y TIC, Ciencias - integrando cien- 
cias naturales y ciencias sociales, expresiones artístico-culturales, len- 
gua extranjera-inglés, y prácticas corporales y ludomotrices. Por lo 
tanto, seguir pensando otros cruzamientos interdisciplinarios dentro 
de la misma jornada implicaría expandir su potencialidad. 


El desafío de este material será acompañar a los docentes y equipos de 
gestión en la creación, imaginación y proyección de un usos creativos 
de las TIC, con abordajes interdisciplinarios en la jornada extendida. 


Algunas pistas desde las cuales creemos que estas ideas pueden con- 
cretarse es a partir de: 


+  Abordar las tecnologías (como objetos culturales y por tanto pro- 
ducciones situadas en un tiempo y espacio determinado) que 
potencian la construcción de subjetividad y prácticas identitarias. 
La relación que se tensa es tecnologías, arte y subjetividad. 


+ Comprender la relación entre el arte y las tecnologías atravesadas 
por un concepto amplio de estética que desarma los límites de lo 
bello para componerse como construcción social y política. La esté- 
tica es una forma de conocimiento que se construye históricamente. 


. Mirar las categorías estéticas como potenciadores epistémicos y 
provocadores de comprensiones profundas y complejas. 


Reflexionar como el relato, visual, sonoro y corporal es atravesado 
por categorías estéticas y al ser mediados por las tecnologías se 
expanden, se difuminan, se transforman. 


Abordar la realidad como totalidad /complejidad ensayando mi- 
radas interdisciplinarias usando las tecnologías como mediadoras. 


Este material está organizado a partir de algunos supuestos que cree- 
mos importantes explicitar: 


Usar la relación entre formas estéticas y conocimiento como una 
manera de presentar los contenidos. En este sentido cobran valor 
la selección de frases de pensadores, músicos, pintores, filósofos, 
matemáticos, físicos, etc. que se entrelazan con nuestro discurso 
pedagógico y didáctico. 


Incluir permanentes derivaciones a la práctica que orienten el ac- 
cionar cotidiano en las aulas. 


Concebir este material como una propuesta inconclusa que no 
termina de consolidarse hasta que no se encuentra con un lector 
que se apropia de este territorio, reescribe sobre nuestras ideas, 
dialoga con ellas, se deja interpelar y nos desafía como nuevos 
escritores. 


Creemos que la tarea de enseñar de manera creativa implica un 
compromiso político que apela a la inclusión genuina donde las 
tecnologías pueden ser alternativas potentes para lograrlo. 


A lo largo del recorrido del material encontrará entonces: 


Citas de pensadores, escritores, músicos, científicos, que nos con- 
mueven y nos permiten re- prensar nuestras propias ideas y ofre- 
cen otros modos de relacionarnos con el saber. 


Un ejercicio profundo de reflexión sobre nuestro hacer que se 
convierte en derivaciones didácticas, a través de actividades y 
ejemplos concretos que ayuden a pensar estas categorías teóri- 
cas en acción. 


Capítulo 1 


La estética como forma de conocimiento. 
Una invitación a imaginar nuevas relaciones 
con el saber a enseñar. 


Algunos enfoques de la psicología cognitiva plantean que los sujetos 
para apropiarse de conceptos nuevos deben suspender provisoria- 
mente algunas nociones para comprender algunas ideas que quizás 
al principio puedan parecer disruptivas. La propuesta es invitarlos a 
suspender provisoriamente algunas de las ideas y modos que tenemos 
“por seguros” para enseñar para atrevernos a”“construir” nuevas ma- 
neras de pensar los contenidos que enseñamos en la escuela, particu- 
larmente en jornada extendida. 


Ñ “La belleza es aún más difícil de explicar que la felicidad.” 
m Simone de Beauvoir 


En este sentido los invitamos a objetivar en voz alta esas ideas, pregun- 
tas, reflexiones y anotarlas en algún cuaderno para analizarlas luego y 
revisar si han sido respondidas o problematizadas a lo largo de nuestra 
propuesta. Posibles ejemplos de estas preguntas podrían ser: 


+ Qué lindo pensar en el arte, pero ¿para qué me sirve si enseño 
ciencias naturales, ortografía, educación física o matemática? 

+  ¿Quétiene que ver el arte (o la idea de arte que construiremos en 
este material) con las TIC y la idea de interdisciplina? 


+. Este planteo de lo estético ¿no estará ligado a nuevas formas de 
exclusión social, solo para los privilegiados? 

.  ¿Larelación entre lo estético y las tecnologías no responde a un 
esnobismo actual del discurso pedagógico? 


Asumir el arte como experiencia de conocimiento en la escuela im- 
plica desarmar algunos prejuicios en torno al arte como espacio de 
contemplación. El arte forma parte de la vida cotidiana en la que in- 
tervienen las emociones, pero también la razón, el cuerpo y múltiples 
lenguajes. Es un campo de conocimientos de ideas, de conceptos, 
pero también de materiales, herramientas, lugares concretos en el 
que los sujetos y sus acciones creativas tienen un rol prioritario. 


“La belleza es convulsiva o no es nada en absoluto”. 
. Andre Breton 


El arte se constituye “como ámbito por excelencia para imaginar y 
plasmar experiencias ligadas a lo vital, a la construcción identitaria, la 
expresión, la producción y el conocimiento” (Augustowsky 201 2:33) 
Esta autora, recupera de Dewey, la noción de arte como experien- 
cia estética. En esta idea subyace la “conjunción entre sensibilidad 
y concepto que articulan una nueva perspectiva de arte tanto para 
los creadores como para los espectadores. Es necesario hacer un giro 
desde la experiencia sensible hacia el pensamiento. Una obra de arte 
requiere de un esfuerzo de interpretación, mientras que una cosa no”. 
(Augustowsky: 2012: 19). En este sentido, la interpretación y creación 
artística requiere de conocimiento y pensamiento. 


Cuando pedimos una carpeta o cuaderno a nuestros alumnos que 
este “prolija; que tenga algún orden, que sea legible (para él y para 
nosotros) como herramienta para aprender, estamos poniendo en 
juego categorías estéticas para ordenar el contenido. Claramente po- 
demos construir una mirada rígida sobre esta prolijidad o podemos 
ayudarle al alumno a construir categorías que le permitan desde la 


estética (no como accesorio, sino como constitutivo) vincularse con 
su cuaderno o carpeta como aliado de su aprendizaje. De la misma 
manera que los jóvenes y niños personalizan los celulares, las note- 
book, y se visten con estilos particulares para “expresarse” y construir- 
seen sus identidades, también lo hacen con los“saberes” que se apro- 
pian de la escuela. 


“Las matemáticas deben suministrar un instrumento 
para el estudio de la naturaleza, pero eso no es todo, tienen también 
si un fin filosófico y, me atrevo a decir, un fin estético”. 


Henri Poincaré 


Entonces proponerse “Concebir el arte como experiencia [estética] 
significa diseñar actividades - proyectos - propuestas en las que chi- 
cos, chicas y jóvenes sean incitados a ocupar la escena en un mo- 
vimiento que los involucre personalmente, íntimamente, que los 
convoque de modo genuino a la construcción de sentidos propios 
para repensarse individual y colectivamente a través del arte.” (Au- 
gustowsky 2012:31). 


S “Quien es auténtico, asume la responsabilidad por ser lo que es 
: y se reconoce libre de ser lo que es”. 
l Jean Paul Sarte 


Goldstein (2010) plantea que la obra artística ofrece la alternativa de 
vehiculizar el acceso al conocimiento a través de los sentidos. La ex- 
periencia estética no es una experiencia con el arte cualquiera, pura- 
mente placentera, sino que implica necesariamente conmoción. 


Quizás parezca extraño o extremo hablar de conmoción. La Real Aca- 
demia Española define la conmoción como “Movimiento o pertur- 
bación violenta del ánimo o del cuerpo. Tumulto, levantamiento, al- 
teración de un estado, provincia o pueblo. Movimiento sísmico muy 


perceptible.” En cualquiera de las acepciones, la conmoción involucra 
algo de extremo, profundo, disruptor, para nada sencillo ni pasajero. 
No se tratará por lo tanto de subrayar con colores diferentes”“el sujeto 
y el predicado” (solamente), sino de provocar en ese acto una acción 
realmente creativa que involucre razón y emoción. 


“Pero, quizás, un día, antes de que la tierra se canse de atraernos 
y brindarnos su seno, 
el cerebro les sirva para sentirse humanos, 
ser hombres, 
ser mujeres, 
-no cajas de caudales, 
ni perchas desoladas-, 
someter a las ruedas, 
impedir que nos maten, 
comprobar que la vida se arranca y despedaza 
los chalecos de fuerza de todos los sistemas; 
l y descubrir, de nuevo, que todas las riquezas 





se encuentran en nosotros y no bajo la tierra.” 


Oliverio Girondo 


¿De qué manera se produce experiencia de conocimiento a 
partir de una experiencia estética? 


“Debe haber una necesaria oscilación entre alienación y separación, 
un cierto extrañamiento. La instauración de ese otro mundo al cual 
nos arrastra el arte en la experiencia estética, que hace trascender el 
significado mismo de la obra, propone un conocimiento en ese des- 
conocimiento, es esa esencia propia del arte que nos muestra algo 
que no está, algo que no es o que es diferente de la realidad que co- 
nocíamos.Y eso se produce por medio de la narratividad propia del 
arte, que es letra no discursiva y se manifiesta como forma de sensi- 
bilidad y conceptualidad que constituye la experiencia estética, que 
es metáfora y metonimia y condición de su propia poesía. (Glods- 
tein; 2010:66). Situación que se ve potenciada por actividades que 
involucren al alumno y al docente no sólo como espectador de la 
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obra, sino como creador de la misma involucrado en la integralidad 
de su ser, en su creación. 


Aquí se esboza un sentido profundo a partir del cual se enlazan arte y 
tecnología, porque éstas últimas provocan a los sujetos a convertir- 
se en creadores, productores y generadores de ideas, pensamientos, 
opiniones. Grabar un vídeo con el celular y publicarlo en youtube, es 
una forma de crear y compartir propias de este tiempo. Más adelan- 
te analizaremos estos alcances (en términos reales y localizados en 
nuestros contextos sociales) sin embargo es necesario reconocer en 
las tecnologías su potencialidad creativa y el poder que otorgaron a 
los usuarios en la creación de sus propios contenidos. 


Entendemos el arte como una profunda necesidad humana y uno de 
los elementos fundamentales de la vida social. “¿Por qué es una necesi- 
dad humana? Sobre todo porque a través del arte y con el arte los hombres 
crean su propio mundo, el mundo humano de las formas y de los colores, 
de los sonidos y de las palabras, de los acontecimientos y de los problemas, 
las experiencias y de las sensaciones, las aspiraciones personales y colecti- 
vas” (Suchodolski,1971:263) y es a partir de la capacidad creadora del 
arte que pensamos la integración entre las TIC, el arte y la escuela. 


“Todo nuestro conocimiento nos viene de las sensaciones”. 
= Leonardo da Vinci 


Posicionar nuestra mirada del arte como necesidad social implica 
sostenernos desde una óptica del deseo y una apuesta política por- 
que no perdemos de vista que el arte, se desenvuelve y desarrolla 
históricamente; sus contenidos y formas se corresponden a partir 
de una época, implicando límites entre qué es arte y que no, y quie- 
nes pueden ser artistas. 


Aquello a lo que nos referimos como arte contemporáneo parece ser 
una infinidad de investigaciones, propuestas, críticas, relecturas, pasti- 
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ches, mosaicos, palimpsestos, fusiones, alegorías, rescates, hibridacio- 
nes, que componen una especie de régimen estético. Se trata de un 
régimen estético y político (...) un régimen estético tiene que ver con 
un régimen sensible y perceptivo, que genera unas formas específi- 
cas de experiencia, que son, ellas mismas, productoras de visibilidad y 
decibilidad” (Farina 2005:134) 


. “Hagamos menos énfasis en los aspectos locales y más énfasis en 
los aspectos que nos unen, racialmente, históricamente, en relación 
¿ con nuestros opresores de ayer, desde ayer, del presente. Entonces 
por ahí vamos caminando muy bien. Tendremos luchas, tendremos 
. muchos combates, incomprensiones, pero por ahí vamos adelante y 
vamos muy bien, hacia un arte que no sea sordomudo, como yo he 
dicho muchas veces, sino que hable un lenguaje.” 


David Siqueiros 


Desde esta perspectiva, pensar la estética como forma de conoci- 
miento, implica atrevernos a pensar nuestros contenidos de ense- 
ñanza atravesados por categorías estéticas. 

Algunos ejes o categorías estéticas propuestas: 


EJE: 
Colores, emociones y connotaciones 


“La tendencia dominante del color debe ser la de servir de la mejor 
manera posible a la expresión. Coloco mis colores sin cálculo previo. 
Si desde el primer momento, y casi sin que yo tenga conciencia de 
ello, un color me ha seducido o detenido, me apercibiré en seguida 
(...) El lado expresivo de los colores se me impone de una manera 
instintiva (..) La elección de mis colores no se basa en ninguna teo- 
ría científica, sino en la observación, sobre el sentimiento, sobre la 
experiencia de mi sensibilidad (...) Yo intento simplemente colocar los 
colores que proporcionen mi sensación”. 


Henry Matisse, 1908 
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¿Cuántos colores se encuentran impregnados en el sistema 
educativo?¿Cuántas sensaciones y estados anímicos se pueden 
representar?¿Cuántos colores, matices y combinaciones se pueden 
encontrar para plasmar los diferentes elementos políticos, sociales e 
históricos de los actores institucionales escolares? ¿Cuántos colores 
se encuentran en los diferentes contenidos curriculares? Por ejemplo, 
¿qué simbolizan el color rojo en la química o la física y cómo se lee 
ese color en una bandera de un país? ¿Qué connotaciones según los 
contextos tiene el rojo en el símbolo nazi, en la vestimenta de los mo- 
narcas, en la pieles de algunos animales? 


“Toda mi vida cuando oía o leía música (oyéndola interiormente) veía 
en mi cabeza conjunto de colores que caminaban y se movían con los 
si conjuntos compuestos por sonidos”. 


Olivier Messiaen 


EJE: 
Perspectiva, miradas alternas 


“Yo no pinto lo que veo, pinto lo que pienso”. 
a Pablo Picasso 


La perspectiva, tanto en el dibujo como en el lenguaje audiovisual, es 
el arte para recrear la profundidad y la posición relativa de los obje- 
tos comunes. Tanto en el dibujo como en la fotografía, la perspectiva 
produce la profundidad y los efectos de reducción. Produce en el ob- 
servador una ilusión visual que, ayuda a determinar la profundidad y 
situación de objetos a distintas distancias. 


Por analogía, también se llama perspectiva al conjunto de contex- 


tos y circunstancias que rodean al observador y que influyen en su 
percepción o en su juicio. ¿Explicitamos nuestra perspectiva cada 
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vez que construimos un contenido de enseñanza? ¿Por más que 
presentemos a nuestros alumnos diferentes enfoques sobre un 
tema “transparentamos” nuestra perspectiva? ¿Cuánto de lo que 
observamos y representamos produce, reproduce y genera diferen- 
tes maneras de mirarnos y recrearnos? ¿Cuántos elementos de la 
enseñanza nos coloca en un lugar, en una posición, en una “pers- 
pectiva” determinada? ¿Enseñamos a nuestros alumnos a construir 
su propia perspectiva? 


EJE; 
Leyes de la Gestalt - Percepción, Figura y Fondo 


“Cuanto más libre sea el elemento abstracto de la forma, 
tanto más pura y, por ende más directa es su resonancia”. 


a Vasili Kandinsky 


Las leyes de la Gestalt son unas reglas en donde se explica el origen 
de las percepciones a partir de los estímulos. Las formas son percibi- 
das como totalidades superiores a la suma de sus partes. Tales formas 
nacen de la organización, ordenación o agrupación por el sujeto de 
los estímulos presentes. 


Se suelen identificar 13 leyes: 
+ Ley dela totalidad: El todo es diferente a la suma de sus partes. 


+. Leydela estructura: Una forma es percibida como un todo, inde- 
pendientemente de las partes que la constituyen. 


+. Ley de la dialéctica: Toda forma se desprende sobre un fondo 
al que se opone. La mirada decide si el elemento pertenece a la 


forma o al fondo. 


+. Ley del contraste: Una forma es tanto mejor percibida, en la me- 
dida en que el contraste entre el fondo y la forma sea más grande. 
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Ley del cierre: Tanto mejor será una forma, cuanto mejor cerra- 
do esté su contorno. 


Ley de la compleción: Si un contorno no está completamente 
cerrado, la mente tiende a cerrarlo. 


Noción de pregnancia: es aquello con lo que nos quedamos” im- 
pregnados” cuando miramos. Es la forma cargada de información, 
la fuerza de la forma, es la determinación que la forma ejerce so- 
bre los ojos. 


Principio de invariancia topológica: aquellos elementos que 
permanecen inalteradas por las transformaciones continuas, se 
resiste a la deformación que se le aplica. 


Principio de enmascaramiento: Una buena forma resiste a las 
perturbaciones a las que está sometida. 


Principio de birkhoff: Una forma será tanto más pregnante, 
cuanto mayor sea el número de ejes que posea. 


Principio de proximidad: Los elementos aislados, pero con cierta 
cercanía tienden a ser considerados como grupos. 


Principio de memoria: Las formas son tanto mejor percibidas 
cuanto mayor sea el número de veces presentadas. 


Principio de jerarquización: Una forma compleja será tanto más 
pregnante en cuanto la percepción esté mejor orientada: de lo 
principal a lo accesorio (jerarquizadas). 


Cuando hacemos el recorte de un contenido para enseñar ¿Dónde 
hacemos foco? ¿Qué definimos como fondo y qué del contenido 
como forma? ¿Cuando enunciamos relatos históricos, matemáticos o 
geográficos cuánto aplicamos la ley de cierre y damos oportunidad 
para nuevas reversiones? ¿Cuáles son los contenidos construimos 
con pregnancia, topográficos, invariantes o próximos? 
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Los ejes y categorías teóricas aquí trabajadas serán desarrolla- 
das en propuestas de actividades de aula en el capítulo 5 de este 
material. 


XXX 
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Capítulo 2 


Relatos remixados como producciones estéticas y tecnológicas 


Desde los orígenes del tiempo, los sujetos construyen y consumen 
relatos. Es una práctica íntima en las que nos hacemos comunidad y 
construimos nuestra historia. Estos relatos inventan mundos, escena- 
rios (no solo los ficcionales o fantásticos, sino también los científicos 
y expositivos) creando imágenes mentales de un tiempo y espacio 
posible para ser habitado. Construimos nuestro mundo, inventamos 
nuestra historia, imaginamos realidades, a través del poder de los re- 
latos. Sin embargo las formas de construir estos relatos se van trans- 
formando de acuerdos a los soportes tecnológicos disponibles y los 
contextos socioculturales en que se despliegan. Dice Emilia Ferreiro 
(2010) “Leer y escribir son construcciones sociales. Cada época y cada 
circunstancia histórica dan nuevos sentidos a esos verbos” 


n “Que viva la ciencia, 
Que viva la poesía! 
: Que viva siento mi lengua 
Cuando tu lengua está sobre la lengua mía! 
El agua está en el barro, 
El barro en el ladrillo, 
El ladrillo está en la pared 
Y en la pared tu fotografía. 





Es cierto que no hay arte sin emoción, 
Y que no hay precisión sin artesanía. 
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y Como tampoco hay guitarras 
sin tecnología”. 


Jorge Drexler 


El presente manual pretende ser una invitación que aproxima a los 
sujetos a estas nuevas prácticas de producción y consumo de re- 
latos a través de los objetos digitales desde una perspectiva crítica 
y emancipadora. Se trata de reflexionar sobre los alcances de una 
alfabetización digital profunda capaz de formar sujetos que puedan 
pensar, crear, producir, comunicar y expresar su ciudadanía a través 
de los medios digitales. 


En particular hacemos un recorte de la experiencia estética pensan- 
do en el lenguaje corporal, sonoro y visual como formas de expresión 
y creatividad que atraviesan nuestras maneras de conocer el mundo. 
Cuerpo, paisaje sonoro, imágenes y textos serán las categorías 
estéticas que llamaremos relatos remixados y que selecciona- 
mos para ser pensados mediados por las tecnologías digitales. 


Estas nuevas configuraciones sociales propias de la actual cultura di- 
gital llevan implícito una forma general de pensar sobre el mundo. A 
través del acceso a las tecnologías digitales ha empezado a surgir un 
nuevo tipo de mentalidad y han evolucionado ciertos tipos de alfa- 
betismos nuevos (Lankshear, Knobel 2008). En particular, este grupo 
de personas asumen que el espacio físico coexiste con el ciberespa- 
cio, para muchos éste forma parte de sus experiencias de “espaciali- 
dad” desde sus primeros años y han crecido en un mundo saturado 
de aparatos que el ciberespacio une en una enorme red. (Lankshear 
y Knobel, 2008) 


En este contexto contemporáneo es imprescindible repensar la alfa- 
betización en los contextos escolares en el escenario de estas nue- 
vas prácticas comunicacionales, donde la competencia linguística 
se redefine al entrelazarse con estas nuevas mentalidades. Dice Do- 
minguez Hidalgo (2010) que es necesario “aprender a crear variados 
instrumentos comunicativos, esos que son de uso común entre los 
medios, objetos semióticos, significa para el educando aprovechar 
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cada experiencia diaria de la vida y tomar conciencia de los medios 
que puede utilizar , la variedad de canales por donde pasa la infor- 
mación, con la finalidad de transmitir sus experiencias y llegar a una 
combinatoria innovadora y sorprendente, que impulse su realización 
lingúística creativa al permitirle construir mensajes de entusiasmo, 
de solidaridad, de trabajo, de humorismo, de disciplina, de libertad 
creadora, de conocimientos funcionales, de vivencias, y acaso sin 
darse cuenta, mejorar su manejo de la lengua al intensificar la estruc- 
turación de su pensamiento” (Dominguez Hidalgo, 2010:33) 


“Dadme el mejor piano de Europa, pero con un auditorio 
que no quiere o no siente conmigo lo que ejecuto, 
"i perderé todo el gusto por la ejecución”. 


Wolfgang Amadeus Mozart 


Modos de estar, participar, comunicar, expresar donde se juegan las 
competencias lingúísticas como parte constitutivas de la experien- 
cias de interculturalidad de los sujetos ponen en escena la relevancia 
de estos contenidos en la formación de cualquier campo profesional. 


“Asistimos a la emergencia de personas que crecen a la luz de una 
cultura audiovisual de video clip, de imágenes variadas, cortantes y 
cambiantes, en una lógica de imprevisibilidad y eclecticismo, velo- 
cidad e instantaneidad” Las subjetividades se expresan en los flujos, 
en las redes, en los vínculos con otros, en el diálogo. Dice Barbero 
(2002:33) “la relación de la narración con la identidad es constituti- 
va: no hay identidad cultural que no sea contada. Esa relación entre 
narratividad y reconocimiento de la identidad se hace preciosa- 
mente visible en la polisemia castellana del verbo contar cuando 
nos referimos a los derechos de las culturas tanto de las minorías 
como de los pueblos”. 


Desde la concepción de arte que planteamos en el capítulo anterior, 
donde lo estético tiene que ver con una forma de pensar y conocer, 
las tecnologías digitales expanden las posibilidades creativas, la com- 
binación del remixado, las múltiples voces de un texto, la posibilidad 
de decir algo propio a partir de lo dicho por otro, etc. Es decir, ex- 
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panden las posibilidades de creación y expresión hacia el mundo de 
lo imaginable e inimaginable. Este camino hacia la creación y pro- 
ducción inaugura un camino potente para la comprensión del cono- 
cimiento no como verdades absolutas sino como fluido, cambiante, 
complejo, incierto, etc. 


“La creatividad es inteligencia divirtiéndose”. 
= Albert Einstein 


El sujeto que lee y escribe en estos formatos se aproxima en un pri- 
mer lugar como explorador, luego como cartógrafo y por último, 
toma posesión temporalmente de una unidad de sentido, como nó- 
made. Allí se queda hasta que encuentre otra historia para imaginar. 
Cristina Corea (2004) plantea que el sujeto construye estrategias para 
detener en un punto la relectura permanente o detener el flujo de la 
información, posicionándose como usuario, es decir, formando par- 
te de la operatoria del objeto y espacio inmanente como dice Augé. 
Apoderándose de un tiempo que funciona en el aquí y ahora, consti- 
tuyendo una experiencia que tiene sentido en el contexto local en el 
que se desarrolla. 


5 “Para mí crear la danza es irme de aventuras, 
sin mapas ni brújulas”. 


l Pina Bausch 


En síntesis podemos decir que un relato remixado (en formato vi- 
sual, textual o sonoro) es: 


+ Como cualquier objeto tecnológico, un producto cultural situa- 
do en una trama de significaciones económicas, políticas, episte- 
mológicas, filosóficas de un contexto histórico determinado. Por 
ejemplo, la captura de una imagen por medio de un celular, el 
despliegue de flechas y fórmulas que quedan trazadas en el piza- 
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rrón luego de la clase, la hoja de cuaderno del alumno, un video 
subido a youtube, una canción, etc. 


Es un diseño posibilitado por las tecnologías digitales que se hace 
posible a través de enlaces, remezclas de unidades de significa- 
dos (textuales e icónicos) y que requieren la manipulación activa 
del lector/productor. Por ejemplo, cuando se agregan etiquetas 
en una foto en facebook, cuando se cambian los subtítulos de un 
video, cuando editamos imágenes en un collage, cuando corta- 
mos y pegamos textos procedentes de diferentes fuentes (a pe- 
sar de que citemos correctamente). 


Es una estructura rizomática (carente de centro) de organización 
del conocimiento no jerárquico, descentrado, inacabado, multi- 
forme, mutable, contingente, inmanente. 


En el relato remixado ficcional la textualidad se vuelve extrema- 
damente tabular (es decir estético, importan los subrayados, las 
mayúsculas, el tamaño de las letras, los márgenes, las imágenes, 
etc.) y el énfasis en la tabularidad amplía nuevos horizontes de 
textualidad. De alguna manera este tipo de relato hace convivir 
modos controversiales y diferentes de conocimiento como es la 
imagen y el texto. 


Comprender los desafíos que genera estas formas de escritura y lec- 
tura en el ámbito educativo es interrogarse por el conocimiento, por 
la relación docente alumno, por la escuela, en síntesis, es una postura 
ética respecto del principio de educabilidad que plantea Merieu. 


XXX 
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Capítulo 3 


La subjetividad y ciudadanía digital como formas de construir/ 
inventar el mundo. Claves para pensar-nos como enseñantes y 
aprendices. 


La “identidad” plantea Inés Dussel (2005) es una preocupación que 
surge con el individualismo moderno, cuando se empieza a concep- 
tualizar al ser humano en términos de un ser que tiene una interiori- 
dad, que realiza un trabajo reflexivo sobre sí mismo, y que se presenta 
a los otros como alguien distinto, original y único.La identidad es una 
construcción social y singular que está atravesada por el contexto en 
el que se configura. 


Ñ “Nadie se baña en el río dos veces porque todo cambia 
, en el río y el que se baña”. 
l Heráclito de Éfeso 


Como dijimos anteriormente Barbero dice que “la relación de la na- 
rración con la identidad es constitutiva: no hay identidad cultural que 
no sea contada.” (Barbero, 2002, 8). En este sentido, nuestra manera 
de expresarnos con el cuerpo, lo sonoro y lo visual traza líneas en un 
espacio y tiempo cultural expresando y construyendo narrativamen- 
te nuestro entorno, configurando nuestro lugar en el mundo como 
sujetos y la relación que proyectamos con los otros sujetos. 


Bruner (2002) plantea que “la creación del yo es el principal instru- 


mento para afirmar nuestra unicidad. Hablar a los demás de noso- 
tros mismos no es cosa simple. Depende en realidad, de cómo cree- 
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mos nosotros que ellos piensan que deberíamos estar hechos” Es 
decir, en la configuración de nuestra identidad somos como dice 
Perkins (1995:152) “una persona-más” Este autor sostiene que, en 
nuestra capacidad de conocimiento interviene nuestro modo de 
vincularnos con el entorno (recursos físicos y sociales inmediatos 
fuera de la misma persona) y que el residuo dejado por el pensa- 
miento en nuestras mentes, subsiste en el ordenamiento de nues- 
tro entorno. Entonces nos preguntamos, ¿cómo nos construimos 
como sujetos cuando el medio central para esa expresión narrativa 
es protagonizada por el lenguaje sonoro, literario, corporal en un 
contexto digital signado por la fugacidad, instantaneidad y replica- 
bilidad infinita?. 


“Los conceptos lógicos son subjetivos mientras permanecen 
“abstractos”, en su forma abstracta, pero al mismo tiempo 
expresan también la cosas en sí. La naturaleza ES A LA VEZ 
concreta y abstracta, A LA VEZ fenómeno y esencia, 

A LA VEZ momento y relación. 

Los conceptos humanos son subjetivos en su abstracción, 
en su separación, pero objetivos en su conjunto, 

, en el proceso, en el total, en la tendencia, en la fuente.” 


=l Vladimir Lenin 





Barbero (junto con muchos autores) señala que el lugar de la cul- 
tura en la sociedad cambia cuando la mediación tecnológica deja 
de ser instrumental para expresarse, densificarse y convertirse en 
estructural: La tecnología remite hoy no a unos aparatos sino a nue- 
vos modos de percepción y de lenguaje a nuevas sensibilidades y 
subjetividades. 


Estas nuevas sensibilidades se ven impactadas por las caracte- 
rísticas de las tecnologías que operan en escenarios dislocados 
espacial y temporalmente, signados por la fugacidad, instanta- 
neidad, saturación informativa, fragmentación, multiplicidad de 
lenguajes, etc. 
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“Asistimos a la emergencia de personas que crecen a la luz de una 
cultura audiovisual de video clip, de imágenes variadas, cortantes 
y cambiantes, en una lógica de imprevisibilidad e eclecticismo, ve- 
locidad e instantaneidad”. Las subjetividades se expresan en los 
flujos, en las redes, en los vínculos con otros, en las narrativas y 
corporalidades. 


Es importante distinguir entonces, cuáles son las condiciones que 
caracterizan la expresión en el espacio virtual. Según García García, 
son tres los rasgos principales: la inmersión, la interacción y la nave- 
gación (García García 1995). La inmersión se vincula con la idea de 
espacio - lugar. Es la sensación de estar en un lugar, ser parte de él, 
instalar el cuerpo en él. Por su parte, la interacción se produce con el 
mundo real a través de la mediación tecnológica, la tecnología au- 
menta la percepción desde la multiplicidad de sentidos haciendo 
que lo invisible sea representado simbólicamente. La interacción es 
condición para la inmersión, no es posible ser parte de un entorno 
digital si no interactuamos para mostrar la presencia, y por ende la 
misma existencia. 


Esta interacción refiere a distintos modos de cooperación y respon- 
sabilidad (según se trate de participación anónima o identificada). Y 
por último la navegación, como forma de movimiento, de búsqueda 
de sentido, como posibilidad de crear un propio orden, dentro del 
caos. Inmersión, interacción y navegación son en realidad tres aspec- 
tos de un mismo proceso de mediación tecnológica, que al decir de 
Barbero (2002), nos ayuda a crear nuevas sensibilidades. 


Vivimos en un mundo virtual que toma como referente el mundo 
real (natural), con leyes y normas propias que lo rigen. Mundo virtual 
que representa lo posible en búsqueda de la analogía perfecta con 
el mundo natural hasta el límite de lo que hoy permite la tecnolo- 
gía.“La realidad virtual, en cuanto que es una construcción textual se 
pondría en lugar de la realidad misma a la que representa, copiando, 
clonando todos sus parámetros figurativos y espacio-temporales re- 
produciendo las sensaciones que se supone debe presentar la reali- 
dad a la que sustituye. La realidad virtual representa tan fielmente a 
la realidad referencial, que puede ser transitada, vivida, recorrida, etc. 
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por el observador como si fuera la propia realidad efectiva o posible 
a la que representa.” (García García, 1998: 279) 


S “La realidad nos ha olvidado 
: y lo malo es que uno no se muere de eso.” 
Te Alejandra Pizarnik 


Sin embargo la corporalidad se traza de manera diferente, y la sen- 
sación de inmersión es clave para la construcción imaginaria de la 
continuidad espacio -temporal. 


“La realidad virtual es una pirueta del ser en la ola del parecer” (García 
García, 1998: 280) Según García García la realidad virtual es más que 
un simulacro, es una analogía, por vía digital, tan ajustada al referente 
que se borra el límite de lo textual y se pierde el sujeto en el espejo. 
¿Esta analogía, es real? Lo es, pero no es la realidad que refleja, no es 
la realidad misma, es la interacción con una representación lo que en 
definitiva produce nuestra experiencia. 


Entonces ¿es pura apariencia? “La imagen que podemos ver en un 
espejo es una imagen sólo virtual, porque las ondas luminosas, en 
contra de la apariencia, no proceden de detrás del espejo, ni tam- 
poco los objetos correspondientes se encuentran detrás del mismo. 
Los espejos no producen una duplicación de la realidad ni la pre- 
suponen. Lo único que ellos duplican es la imagen de los objetos 
reales. La ilusión producida por los espejos afecta en realidad sólo a 
la localización de los objetos, no a su existencia: no duplica a éstos, 
sino sólo las perspectivas de observación de los mismos. El obser- 
vador puede ver con ellos los objetos también «desde atrás», pero 
éstos siguen siendo los mismos. Si uno se mueve (o mueve los ob- 
jetos reflejados), desaparece la imagen, que carece de autonomía. 
Para cambiarla, hay que actuar sobre los objetos reflejados” (García 
Blanco 2002: 82) 
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“Ella tiene miedo de no saber nombrar lo que no existe.” 
= Alejandra Pizarnik 


Lo mismo podría pensarse si analizamos las situaciones donde no es 
el espejo el que produce la duplicación de la realidad, sino las nuevas 
tecnologías a través de sus procesos de simbolización, la paradoja 
que representa hablar de una realidad no real desaparece, pues se 
trata de una realidad efectiva, aunque existente sólo en la pantalla. Y 
por tanto, también se debería decir que sólo puede existir a través de 
los usos de la máquina ya que sin ella su existencia sería imposible. 
“Por consiguiente, penetrar en el hiperespacio de la realidad virtual 
significa..., moverse en un mundo completamente diferente, en una 
dimensión de experiencia nueva por entero, para la que valen reglas 
totalmente diferentes, ya que modifica de manera radical las condi- 
ciones de la percepción biológicamente determinada del continuo 
espacio-temporal, así como nuestra operatividad en los límites del 
mismo” (García Blanco 2002: 83) 


“El médico ruso Ivan Pavlov descubrió los reflejos condicionados. 
El llamó aprendizaje a este proceso de estímulos y respuestas: 
la campanilla suena, el perro recibe comida, el perro segrega saliva; 
Horas después, la campanilla suena, el perro recibe comida, 
el perro segrega saliva; Al día siguiente, la campanilla suena, 
el perro recibe comida, el perro segrega saliva; 

y se repite la operación, horas tras horas, días tras días 
hasta que la campanilla suena, el perro no recibe la comida 
pero segrega saliva. 

Horas después, días después, el perro sigue segregando saliva, 
cuando la campanilla suena, ante el plato vacío”. 





O Eduardo Galeano, libro de los Abrazos. 
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Capítulo 4 


Categorías estéticas para pensar los contenidos de enseñanza 
mediados por las tecnologías 


4. 1Relatos textuales ficcionales como construcciones 
imaginarias 


Pensar los relatos textuales atravesados por las tecnologías obliga a 
repensar las categorías tradicionales de géneros textuales.“La tipo- 
logía textual tampoco consiste en un conjunto cerrado de géneros. 
De hecho, estamos asistiendo a la aparición de nuevos modos de 
decir y nuevos modos de escribir, a nuevos modos de escuchar lo 
oral y nuevos modos de leer lo escrito. Es preciso ubicarse entre la 
nostalgia conservadora y la utopía ingenua (Chartier 1999)” (Ferrei- 
ro;2009:41) 


“Mediante la narrativa construimos, reconstruimos, en cierto senti- 
do hasta reinventamos, nuestro ayer y nuestro mañana. La memoria 
y la imaginación se funden en este proceso. Aún cuando creamos 
mundos posibles de la ficción, no abandonamos lo familiar, sino 
que lo subjuntivizamos, transformándolo en lo que hubiera podido 
ser y en lo que podría ser. La mente del hombre, por más ejercitada 
que esté su memoria o refinados sus sistemas de registro, nunca 
podrá recuperar por completo y de modo fiel el pasado. Pero tam- 
poco puede escapar de él. La memoria y la imaginación sirven de 
proveedores y consumidores de sus recíprocas mercaderías” (Bru- 
ner, 2002:130) 
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“Toda creación de arte es gestada por su tiempo y, muchas veces, 
gesta nuestras propias sensaciones. De esta manera, toda etapa de 
5 la cultura produce un arte específico que no puede ser repetido.” 


Vasili Kandinsky 


En este sentido, todo relato es necesariamente una construcción, 
“digna de narrar” como dice Irene Klein (2010), que ordena de al- 
guna manera comprensible los hechos del pasado para una co- 
munidad de oyentes e intérpretes. Es decir, un relato se constituye 
en tal en la medida que logra construir una historia que valga la 
pena ser contada y que pueda ser comprendida por quien la re- 
cibe. Podría decirse que somos lo que contamos de nosotros, lo 
que relatamos de nuestros recuerdos y el cúmulo de historias que 
otros han contado de nosotros cuando no podíamos aún cons- 
truir estos relatos. 


A “Vanidad de creer que comprendemos las obras del tiempo: 
él entierra sus muertos y guarda las llaves. Sólo en sueños, 
en la poesía, en el juego -encender una vela, andar con ella 

por el corredor- nos asomamos a veces a lo que fuimos 

Ñ antes de ser esto que vaya a saber si somos”. 


Julio Cortazar 


+  Elrelato es el medio privilegiado para contar lo que de otro modo 
pasaría inadvertido 


+  Elque narra solo posee de sí mismo algunas huellas de su pasado, 
el resto lo “inventa” "el pasado del relato histórico se construye 
por mediación de la imaginación , en tanto representación de la 


ausencia”(Klein;2010:20) 


+ El relato asume ciertos rasgos estéticos, plásticos que en térmi- 
nos de Klein contribuyen en la construcción de la fuerza ilocutiva 
del relato. Es decir, pretenden buscar respuestas emocionales en 
quien recibe el relato y procesos de identificación. 
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+  Losrelatos que se repiten en nuestra historia, construyen su valor 
identitario en la repetición. “Volver a contar vincula la actividad 
de seguir una historia con la de anticipar el final y el sentido de 
ella: De este modo, lo contingente se inscribe como necesidad y 
de este modo también a través de la repetición el relato constitu- 
ye la identidad” (Klein; 2010:23) 


+  Losrelatos solo se producen y se repiten en la medida que exista 
una comunidad de interpretación (Bruner, 2002) que la posibilita. 
Esta idea se basa en la noción de sujeto reflexivo dialógico que 
plantea Ricoeur, que según Klein, es un sujeto mediado por otros 
inscripto en un tiempo histórico y un contexto particular.“El suje- 
to no es un sujeto que enuncia ni un sujeto gramatical sino una 
construcción que ocurre en el relato y por el relato, es constitui- 
do por la experiencia del tiempo” (Klein, 2010:26). En este sentido, 
lo que pensamos, recordamos y contamos sobre nuestras expe- 
riencias (hasta las más inverosímiles) son factibles porque forman 
parte de una comunidad de interpretación que las contiene. “Si 
estos relatos pueden narrarse es porque como afirma Ricoeur, ya 
están previamente articulados en signos, reglas y normas.” (Klein, 
2010:71), 


A estas particularidades de los relatos, se agregan otras cuando se 
trata de relatos ficcionales.“Es justamente la ficción la que permite 
como afirma Saer, poner en evidencia el carácter complejo de la si- 
tuación, carácter complejo del que el tratamiento limitado a lo veri- 
ficable implica una reducción abusiva y un empobrecimiento. Al dar 
un salto a lo inverificable, la Acción multiplica al infinito las posibilida- 
des de tratamiento (Saer 1997)” (Di Marzo, 2013: 20) 


La literatura de ficción pertenece al mundo del arte y como tal, dispo- 
ne de una forma, de palabras y de sentidos distintivos.“La ficción es 
siempre exuberante, una experiencia estética que supera los límites. 
Al leer ficción el lector debe suspender su credibilidad y aceptar el 
como si que conduce al conocimiento” (Di Marzo, 2013: 22). La escri- 
tura de ficción habilita una mirada distinta del mundo que nos rodea, 
es decir, interroga el vínculo del sujeto con el mundo.“Un texto es su 
territorio siempre cruzado por otros textos. La voz de quien escribe 
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nunca es original, en el sentido de que nunca su palabra es primera. 
En la extensión de ese territorio que es un texto se cruzan innume- 
rables escrituras ajenas y múltiples voces de otros que el texto hace 
propias” (Pradelli, 2012, 68) En este sentido un relato es siempre re- 
mixado a partir de otras creaciones. 


“Sólo pinto lo que veo. Quizá lo he visto o lo he sentido de forma 
diferente en otras épocas de mi vida, pero nunca he pintado algo que 


: no haya visto o sentido.” 
a Pablo Picasso 


El término remix implica combinar o editar material ya existente para 
producir algo nuevo. Originalmente se asocia esta idea a la música y 
las formas de producción en este campo, sin embargo teóricos de la 
web reconocen esta práctica como un modo característico de parti- 
cipación en red en estos últimos años. Henry Jenkins (2008: 56- 60), 
Roig Telo (2012: 18-21) plantean que el contexto de la convergencia 
mediática permite a cualquier usuario de computadoras y de Inter- 
net ejecutar las acciones de copiar, cortar y pegar, que posibilitan 
“samplear”cualquier contenido. De hecho, el desarrollo de la Web 2.0 
está basado en tomar contenido de un lugar y llevarlo a otro. 


La Web 2.0 permite crear lo que se denomina “mashups; es decir, re- 
combinar la información existente en bases de datos públicas y crear 
cosas nuevas con esos datos, que se visualizan en formatos y espacios 
diferentes. Esto incluye acciones que van desde compartir un video 
de YouTube en algunos de mis múltiples grupos de WhatsApp, hasta 
publicar en un blog o localizar fotografías de Flickr en un mapa de 
Google. La elaboración de un mashup no requiere demasiados co- 
nocimientos técnicos y es relativamente fácil de editar/producir. Los 
creadores de mashups son generalmente personas inquietas que de- 
sean combinar de formas nuevas y creativas materiales ya disponibles 
públicamente en la red. La producción de relatos remixados implica- 
ría la capacidad de producir contenidos a partir de otros ya creados. 
Se trata de la creatividad en la combinación, de la originalidad de la 
expresión y del sentido de la comunicación en el contexto particular. 
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“Mientras más examinamos el universo, descubrimos 
que de ninguna manera es arbitrario, sino que obedece 
ciertas leyes bien definidas que funcionan en diferentes campos. 
Parece muy razonable suponer que haya algunos principios 
A unificadores, de modo que todas las leyes 
sean parte de alguna ley mayor.” 


Stephen Hawking 


La integración de lenguajes y la “invención” de relatos ficcionales se 
potencia en el remixado, en la recreación, en la renarración como es- 
trategias centrales en la creación ficcional. La inteligencia narrativa 
es la que permite comprender un relato y darle sentido a la experien- 
cia.La invención es el momento en el que el escritor busca a partir de 
la experiencia los elementos que darán pie a una historia. 


Tomando los aportes de Laura Di Marzo (2013) nos parece interesan- 
te la construcción de relatos ficcionales a partir de comienzos y fina- 
les, como estrategias de renarración e invención en la construcción 
de historias remixadas. Actividades como por ejemplo Invente un 
cuento que comience con la siguiente frase “Había una vez un perro 
que no sabía ladrar” y termine con la siguiente “Descubriendo lo des- 
conocido” o “Escriba un cuento que comience con la frase Gelsomina 
jugaba juegos jamás jugados jamás jugados y que termine con Pero 
nunca se lo volvió a escuchar” (Di Marzo, 2013:55) 


Dice Emilia Ferreiro que se trata de pensar una nueva alfabetización 
en un tiempo de transición, se trata de formar lectores plenos no desci- 
fradores.“Bienvenida la tecnología que elimina diestros y zurdos: aho- 
ra hay que escribir con las dos manos, sobre un teclado; bienvenida 
la tecnología que permite juntar o separar los caracteres a decisión 
del productor, bienvenida la tecnología que enfrenta al aprendiz con 
textos complejos desde el inicio...” (Ferreiro; 2009:19) 


La escritura de relatos ficcionales potencia claramente esta relación 
entre sensibilidad y conceptualidad, sin embargo, asume nuevas re- 
configuraciones cuando ese acto de escritura remixada se enmarca 
en la hipertextualidad. Vale aclarar que cualquier relato, no solo los 
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ficcionales, sino también, un texto científico y argumentativo debe 
ser estético para constituirse en su forma y significado. 


] “En suma, desde pequeño, mi relación con las palabras, 
con la escritura, no se diferencia de mi relación 
1 con el mundo en general. Yo parezco haber nacido 
a para no aceptar las cosas tal como me son dadas.” 


Julio Cortazar 


Existe mucha bibliografía que analiza las transformaciones que atra- 
viesan las prácticas de la lectura y escritura al estar mediadas por las 
tecnologías. Nociones como hipertexto (Burbules), hiperlector (Gar- 
cía García), tabularidad del texto (Vanderdorpe) sirven para explicar 
estas transformaciones, señalando los cambios en las prácticas de los 
nuevos lectores y escritores llegando, en cierto sentido, a redefinir 
qué significa leer y escribir. 


El hipertexto, como concepto, atraviesa la lógica de las nuevas tec- 
nologías. Supone también una recapitulación de lo analizado en 
relación al texto como objeto tecnológico, producto sociocultural y 
partícipe de una cosmovisión de mundo enraizada en la modernidad. 
Esta recapitulación es también un modo de apertura a la noción de 
hipertexto; una manera de pensar las formas digitales de escritura 
y nuevas prácticas de lectura y por último un desafío para abordar 
algunas controversias para el ámbito educativo. 


. “La cultura es en principio políglota, y sus textos siempre 
se realizan en el espacio de por lo menos dos sistemas semióticos. 
La fusión de la palabra y la música (el canto), de la palabra 
y el gesto (la danza)/(...) El texto es heterogéneo y heteroestructural, 
. es una manifestación de varios lenguajes a la vez.” 


Juri Lotman 
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Vanderdorpe (2002) plantea que la noción de texto viene del latín 
y remite a la acción de tejer, entrelazar, trenzar. Lo cual supone dos 
ideas claves: el juego de varios hilos que forman una trama y la defi- 
nición de movimiento como parte constitutiva del significado. 


La hipertextualidad es potenciada, según Piscitelli (2002; 2005) por el 
proceso de digitalización como medio de homologación de los crite- 
rios de producción, circulación y difusión de formatos informaciona- 
les diferentes (la imagen, el texto, lo audiovisual, lo multimedial, etc.) 
Esta digitalización pone en tensión nuevas formas de organización 
de la información, que Burbules (2001), utilizando una analogía desa- 
rrollada por Deleuze y Guattari, define como rizomática. Por su par- 
te, García García (2004) asocia las estructuras rizomáticas a la cons- 
trucción de nuevas narrativas. Si narrar es inventar mundos posibles, 
esta nueva narrativa contribuiría a producir y consumir imágenes del 
mundo igualmente complejas. En este sentido, las construcciones de 
relatos ficcionales, se potencian en historias imaginarias, relatos esté- 
ticos e invenciones de mundos. 


S “En realidad, todos escribimos un solo libro, que va cambiando 
E yse va multiplicando a medida que la vida vive y el escritor escribe.” 
sl Eduardo Galeano 


Una manera de entender las prácticas de lectura y escritura es en 
términos de acontecimientos (como lo define Augé), es decir, actos 
que cobran significado en un contexto inmanente y en el encuentro 
entre el soporte de información, las comunidades interpretativas de 
lectura y escritura de las que forma parte el sujeto; y estas tramas so- 
cioculturales y epistemológicas ya presentadas. 


Burbules plantea que no existe una única forma de leer estas es- 
tructuras rizomáticas. Joyce (2006) extiende esta idea un poco más 
y sostiene que aquello que se relee es lo que no se lee. Este tipo 
de lectura es huidiza, huye del sujeto, al igual que lo audiovisual. 
Pero a diferencia de ésta el lector de estas estructuras se sitúa en 
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la relectura constante. Rosello (citado en Joyce) utiliza el término 
pantallear para referir a un movimiento sin fractura entre la lectura 
y escritura. La pantalla es a la vez aquello que se hace visible, pero 
como verbo de pantallear significa esconder. No se puede volver 
nunca a un mismo atrás. 


En este modo de vinculación con estas estructuras rizomáticas, de- 
finidas por García García, se borran las demarcaciones entre autor 
y lector, se descentra la figura del autor. La heterarquía es el poder 
compartido. Este mismo autor plantea que navegar sólo se convier- 
te en lectura cuando se navega con sentido, cuando se es atraído 
por un final. 


Siguiendo el pensamiento de Vanderdorpe, García García y Burbules, 
mientras el texto pierde linealidad la imagen gana en temporalidad. 
La textualidad se vuelve extremadamente tabular y el énfasis en la 
tabularidad amplía nuevos horizontes de textualidad. La escritura fic- 
cional remixada se enmarcaría en estos nuevos horizontes. 


4. 2 El cuerpo en movimiento, creación espontánea 
y tecnologías inmersivas. 


El cuerpo aprende haciendo, pensando, sintiendo, deseando, es 
decir, por medio de la experiencia de lo que nos pasa. El cuerpo 
es creador de sentidos y realidades como lo son las palabras, com- 
prendiendo que con las palabras hacemos cosas y pensar no es una 
función de la mente como abstracción, pensar es parte del hacer, 
por lo tanto de la experiencia, asimismo pensar no es sólo razonar, 
sino que pensando le damos sentido a lo que somos en relación a 
los otros. La palabra nos permite comunicar lo que sentimos, pero 
al mismo tiempo, nos comunicamos desde lo que expresamos de 
múltiples maneras. Poner en palabras lo que pensamos, creemos y 
sentimos dice Larrosa “No son simples palabras” estas palabras se 
hacen cuerpo, son modos de expresarse y comunicarse del cuerpo, 
es decir “el cuerpo sería algo así, como el núcleo de la palabra. (La- 
rrosa, 2003:184) 
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“No es cómo se mueve el cuerpo , sino qué es lo que lo mueve” 


= Pina Bausch 


La apuesta sería pensar la enseñanza como una práctica que “pone 
el cuerpo donde crear con su corporalidad una escena estética, úni- 
ca, espontánea e irrepetible, mientras despliega su oficio. A su vez, 
el alumno, “actúa con su cuerpo en el mismo escenario” expresando, 
comunicando y construyendo su subjetividad. 


S “(...) Y cortar las amarras lógicas, ¿No implica la única y verdadera 
, posibilidad de aventura?” 
a Girondo Oliverio 


Entendemos que por medio nuestra experiencia corporal, sentimos, 
nos expresamos, comunicamos, deseamos, nos reproducimos, crea- 
mos y nos recreamos. De este modo, perseguimos como objetivo 
promover la habilitación a partir de creaciones cien por ciento pro- 
pias, condensando en una representación gráfica como elementos 
de nuestras disposiciones corporales. 


“La danza no parte de un texto ya existente, sino de un juego 
de experiencias que consiste, en el fondo, en reconocer 
si algo todavía desconocido” 


Pina Bausch 


Nuestras disposiciones corporales, al ser articulado con los desarro- 
llos de tecnologías digitales e inmersivas como son los sensores de 
movimiento, permiten expandir la creatividad hacia la replicabilidad 
infinita de la obra.La posibilidad de interacción con el entorno virtual 
es mediado por el cuerpo como unidad transgrediendo los límites 
entre el espacio y el tiempo. Ejemplos de esto son los juegos virtuales 
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que con sensores de movimiento “parametrizan” el accionar de los 
sujetos y los recrean en la pantalla. 


Nuestra intención radica en reflexionar sobre la construcción de 
subjetividades en contextos digitales inmersivos potenciados por la 
creatividad que despliegan las expresiones artísticas como formas 
narrativas de la corporalidad. Se trata de pensar la construcción de 
la corporalidad cuando puede ser liberada por las tecnologías (y no 
enmarcada en juegos virtuales o acciones preprogramadas). 


En este sentido, ¿La corporalidad mediada por los contextos inmersi- 
vos es transferible a contextos analógicos? ¿Qué percibimos de nues- 
tro cuerpo al interactuar con la pantalla como espejo? ¿Se observan 
formas de expresión corporal e identitarias de acuerdo a las edades 
o contextos culturales? ¿Los sujetos se permiten mirarse a sí mismos 
en sus movimientos y expresiones?. 


4. 3 Relato Sonoro. Memoria sonora, una manera de construir 
nuestra historia 


“La orquesta mundial está tocando permanentemente. 
La oímos de adentro y de afuera; de cerca y de lejos 
No existe el silencio para los vivos 
No tenemos párpados en los oídos 
Estamos condenados a oír 
Oigo con mi pequeño oído ...”. 


Raymond Murray Schafer 


Los sonidos nos invaden, nos contienen, nos constituyen y nos confi- 
guran.Si“No existe el silencio para los vivos” “No tenemos párpados 
en los oídos” y “Estamos condenados a oír” es relevante reflexionar 
sobre nuestras escuchas posibles. 


El fe£nómeno de sonido lo estamos pensando, más allá de la músi- 
ca y la acústica física de los sonidos ambientales, como un objeto 
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de estudio interdisciplinar, donde convergen la antropología, la 
ecología del ruido, la bioacústica, la educación, la creación artís- 
tica en los contextos sociales que habitamos atravesados por las 
nuevas tecnologías. 


. “La arquitectura es una música de piedras; 
y la música, una arquitectura de sonidos”. 
si Ludwig Van Beethoven 


Entendemos al sonido como: 

“Un lugar, como espacio habitado y cargado de significado, como 
«espacio de identidad, relacional e histórico» que está, en gran medi- 
da, construido de memoria y una importante parte de esa memoria, 
ya sea individual o colectiva, es el resultado de la sedimentación en 
la que participa de forma determinante la auralidad. Cada entorno 
y cada situación —pero también cada acto y cada instante—, están 
vinculados inexorablemente a unos sonidos concretos que los carac- 
terizan y los identifican, o los individualizan, frente a las acústicas de 
otros espacios y contextos” (Juan-Gil López, 2013) 


Retomamos el concepto de paisaje sonoro para comenzar a trazar es- 
tas posibles relaciones entre alfabetización digital, sonidos identida- 
des y sujetos. Paisaje Sonoro fue definido por Raymond Murray Scha- 
fer a finales de los 60, como composición “Universal” de la que todos 
somos compositores. Fue él quien propuso “empecemos a escuchar el 
ruido” y motivó a escuchar el mundo como si fuera una composición. 


“Denomino soundscape (paisaje sonoro) el entorno acústico, y con 
este término me refiero al campo sonoro total, cualquiera que sea el 
lugar donde nos encontremos. Es una palabra derivada de landscape 
(paisaje); sin embargo, y a diferencia de aquella no está estrictamente 
limitada a los lugares exteriores. El entorno que me rodea mientras 
escribo es un soundscape, un paisaje sonoro (...) Los paisajes sonoros 
son increíblemente variables y difieren con la hora del día y la esta- 
ción, el lugar, la cultura.” (R.M Schafer, 1992:12) 
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De acuerdo con Schafer (1994, pág.7), las cualidades de un paisaje 
sonoro son: 


+. Sonidos tónicos (keynote sounds), los sonidos particulares que 
caracterizan y le dan sentido a un lugar y por lo mismo dejan a 
veces de escucharse conscientemente y quedan como fondo. 


+. Sonidos señales, los sonidos que existen en un primer plano y 
que son escuchados de manera consciente. Son más figuras que 
fondo y la mayoría de las veces representan códigos. 


+. Marcas sonoras (soundmarks), esto es, los sonidos que los indivi- 
duos identifican como sonidos clave de su comunidad. 


Estas categorías nos permiten analizar la significación de cada uno 
de estos sonidos en una composición sonora (paisaje sonoro) según 
los sentidos subjetivos-culturales que tienen dentro de la misma. Es 
decir una canción puede ser un sonido señal si la se escucha en lo 
que llamaríamos un primer plano, o un sonido tónico si ella es parte 
de los sonidos que se pueden escuchar en la peatonales de la ciudad. 


“(..) ya lo estoy queriendo 
ya me estoy volviendo 
si canción barro tal vez...” 


Luis Alberto Spinetta 


Entonces, el concepto de paisaje sonoro de Schafer nos permite ampliar 
la mirada sobre lo que son las posibles escuchas y composiciones sono- 
ras producidas por el sujeto, en el que no sólo se puede integrar la mú- 
sica sino diferentes elementos sonoros próximos a los sujetos. Y cómo 
las tecnologías pueden potenciar o inhibir, transformar o reproducir, las 
comunicaciones y pensamientos posicionando los sujetos como (re) 
productores de sus propios paisajes sonoros. Así mismo, habilita des- 
cubrir y vislumbrar al sujeto la propia capacidad de generar sonidos, las 
potencialidades expresivas que ello encierra y la instantaneidad como 
productores-generadores permanentemente de sonidos. 
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S “La música solamente existe en este planeta porque hay aire. 
El universo es todo silencio” 


l Charly García 


Asumir una dimensión sonora en las construcciones subjetivas im- 
plica promover una relación reflexiva entre los sujetos y los objetos 
tecnológicos. 


De este modo, nos encontramos con un sujeto sujetado a una histo- 
ria singular y social, sujetado por lo tanto, a una mirada del mundo, a 
un vínculo con la música y la creación. 


Implica contemplar una subjetividad, subjetividades construidas, 
capaces de crear nuevas sombras, no sujetadas a su propio reflejo. 
Desde el punto de vista de la sociología, la subjetividad se refiere al 
campo de acción y representación de los sujetos siempre condicio- 
nados a circunstancias históricas, políticas, culturales, es decir“el con- 
junto de percepciones, imágenes, sensaciones, actitudes, aspiracio- 
nes, memorias y sentimientos que impulsan y orientan el actuar de 
los individuos en la interacción permanente con la realidad” (Grajeda, 
2001-Durán, 2006). 


¿Se puede asociar el entorno sonoro a un lugar? 

“El abordaje del espacio sonoro nos permite dar cuenta de las for- 
mas sensibles que adquieren las prácticas sociales de los sujetos 
en su vida cotidiana y de las interpretaciones sobre las expresiones 
culturales urbanas. El sonido incide en la representación del espa- 
cio, ya que contribuye a la lectura, organización e interpretación 
del lugar.De esta manera, el espacio configura y es configurado por 
los significados que los sujetos le asignan, estableciéndose cone- 
xiones múltiples, no sólo físicas sino también sociales, culturales y 
económicas (Lynch).Estos significados e interpretaciones del espa- 
cio urbano están en la base de lo que podríamos denominar iden- 
tidad sonora de un lugar, es decir, aquello que define la relación 
entre el sujeto y los sonidos de los espacios urbanos (Amphoux, 
1991; Balay, 1997) 
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El paisaje sonoro nos convoca a reflexionar sobre nuestras escuchas 
cotidianas, sobre nuestras formas de percepción de los lugares que 
transitamos cotidianamente y su sonoridad y también sobre nues- 
tros aportes sonoros a estas situaciones. Lo que nos posiciona en 
un lugar de escucha y composición, proponiendonos analizar nues- 
tras condiciones de producción en el contexto social que habitamos. 
Asimismo, R. Murray Schafer propone categorías que caracterizan 
estos paisaje sonoros habilitando una línea de análisis sobre la di- 
versidad de los paisajes sonoros, la creación de los mismos y la con- 
taminación sonora. 


“En general el color es un medio para ejercer una influencia 
directa sobre el alma. El color es la tecla. El ojo el martillo. 
El alma es el piano con muchas cuerdas. 

El artista es la mano que, por esta o aquella tecla, 
hace vibrar adecuadamente el alma humana. 

La armonía de los colores debe basarse únicamente en el 
principio del contacto adecuado con el alma humana. 
Llamaremos a ésta base, principio de la necesidad interior” 


mí Vasili Kandinsky 





Nos advierte este autor en los años 90 “En todas partes del mundo 
en la actualidad el paisaje sonoro está cambiando, los sonidos están 
multiplicándose aún con mayor rapidez que las personas a medida 
que nos vamos rodeando de más y más artilugios o aparatos mecáni- 
cos ”(R.M Schafer, 1992:13). 


¿Cómo mirar hoy este proceso a la luz de los desarrollos de las tec- 
nologías digitales? ¿Qué sucede hoy a partir de la digitalización y 
portabilidad de los mismos? ¿Cómo se construyen pertenencias co- 
munitarias y subjetivas desde el sonido? ¿Cómo intervienen estas 
pertenencias comunitarias-subjetivas sonoras en los procesos edu- 
cativos? ¿Cómo son las relaciones entre estas construcciones identi- 
tarias y los lugares que habitamos? ¿Qué significan estas construc- 
ciones identitarias y estos lugares en los procesos de aprendizajes 
de los sujetos? 
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La relación del sujeto con el paisaje sonoro está definida por la cons- 
trucción de huellas, marcas sonoras conformadas en sus pertenen- 
cias socio-culturales en la cotidianidad de los mismos. Y a partir de lo 
que plantean Elsie Rockwell y Justa Ezpeleta (1983 ) 


“El concepto de “vida cotidiana” delimita y a la vez recupera conjun- 
tos de actividades, característicamente heterogéneos, emprendidos 
y articulados por sujetos particulares. Las actividades observadas 
en una escuela, o en cualquier contexto, pueden ser comprendidas 
como “cotidianas” sólo con referencia a esos sujetos; así, se circuns- 
criben a“pequeños mundos” cuyos horizontes se definen diferencial- 
mente, de acuerdo con la experiencia directa y la historia de vida, de 
cada sujeto. (....)” (p.9) 


En el orden del análisis, las cotidianidades habitadas por los sujetos 
definen las percepciones sonoras, en este sentido el concepto de 
“halo sonoro” introducido por Edith Lecourt nos permite analizar la 
delimitación subjetiva de los fenómenos que conforman la identidad 
sonora singular, entendido como “una serie de distinciones audibles 
que oponen de manera dinámica el interior y el exterior, lo subjetivo 
y lo objetivo, lo próximo y lo lejano, y en donde cada uno de ellos 
necesita del otro para definir su propia existencia que está encarnada 
en una materia sonora variable y cambiante por naturaleza” (citado 
en Augoyard, 1989, p.705) 


Si bien el concepto de paisaje sonoro de Shafer nos permite hablar 
del universo sonoro que nos rodea, la incorporación de diferentes 
tipos de tecnologías desde el fonógrafo en adelante han ido mo- 
dificando la manera de relacionarnos que tenemos con el sonido. 
Para empezar un primer cambio significativo fue la escisión entre 
el fenómeno sonoro y el elemento que originalmente lo produ- 
ce. Es decir en palabras de Abad “Antes (pensemos en un concierto 
en un auditorio tradicional), lo que creíamos escuchar era en reali- 
dad visto y explicado por el contexto; ahora, lo que creemos ver es 
en realidad lo que escuchamos” (Abad, 2003:10), de este modo las 
nuevas tecnologías conforman una extensión de nuestro sentidos, 
según Walter Benjamin, conforman lo que llama sensorium, o con- 
junto de procesos, percepción e interpretación respecto del mundo 
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(Benjamin, Walter, 1990. Discursos interrumpidos l.Filosofía del arte 
y la historia). 


S “Desde que el hombre existe ha habido música. Pero también los 
. animales, los átomos y las estrellas hacen música.” 
l Karlheinz Stockhausen 


La facilidad de registro y replicación del sonido lleva a la ubicuidad 
del fenómeno como diría George Yúdice “Hoy en día se ha ampliado 
el papel que juega la música - y la sonoridad en general - en la socie- 
dad debido a la innovación tecnológica y los cambios del consumo y 
la participación cultural. Entre otras cosas, percibimos que la música - 
y un sinnúmero de sonidos sintetizados - es cada vez más ubicua; casi 
no hay espacio donde no se oiga música [..], nuestro paisaje acústico, 
asistido tecnológicamente, resuena cada vez más, permeando nues- 
tra experiencia.” (George Yúdice. 2007. p 18) 


Retomando a Yúdice sobre estas prácticas es interesante observar el 
surgimiento de los boomboxes (estereos portátiles) en 1976 donde se 
debatió sobre la toma de espacios públicos por jóvenes marginales, 
muchos de ellos, tomaron el sonido y la música como elemento de 
lucha y de reconocimiento social, entendiendo al arte como medio de 
expresión y manifestación de un grupo cultural no hegemónico. Esta 
práctica comenzó a diluirse con la aparición de los walkman pero se 
está retomando en los últimos años con la reproducción a alto volu- 
men de ipods, mp3, smartphones, etc. en donde estos medios digita- 
les permiten la reconstrucción de un espacio sonoro familiar cuando 
transitamos por lugares que se nos representan extraños o ajenos. 


Otra corriente fue el aumento de medios de reproducción con au- 
riculares. “Lejos de enfrentar a los otros, los audífonos abrigan la ex- 
periencia de lo privado, que no obstante circula en pleno espacio 
público!..] Un estudio del uso [..] reveló que los usuarios organizan y 
administran parte de su experiencia cotidiana mediante la selección 
y reproducción de música” (George Yúdice. op.cit.). 
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Esto se debe también a la disponibilidad actual de la cultura musi- 
cal gracias a las tecnologías, basta ver sitios tales como grooveshark o 
youtube, o los modos en que se comparte música en las redes sociales. 


Además de la ubicuidad y la disponibilidad, dos grandes elementos 
que afectan el modo de relación de las personas con el sonido, otro 
cambio en la relación del sujeto con los elementos sonoros es la faci- 
lidad y capacidad de creación o producción. 


“Las nuevas tecnologías facilitan varios modus operandi de graba- 
ción y producción musical que prescinden de grandes estudios fo- 
nográficos: desde las prácticas <<hazlo tu mismo>> y <<cortar y 
pegar>> - características del punk, del bricolaje vernáculo y de movi- 
mientos artísticos previos que usaron el collage - hasta los estudios 
de grabación caseros, cada vez más sofisticados. En ambos casos la 
nueva ética promueve la popularización y la participación..” (George 
Yúdice. op.cit.) 


Si bien se habla de música, esto se puede extrapolar a cualquier tipo 
de producción sonora, dando la posibilidad al anterior oyente, a ser 
creativo de su propio sonido. Más aún que hoy en día es muy ase- 
quible tener una pc, elemento que puede reemplazar a un estudio 
de edición. 


“Se ha dicho que el poeta es el gran terapeuta. En ese sentido, el 
quehacer poético implicaría exorcisar, conjurar y, además, reparar. 
w Escribir un poema es reparar la herida fundamental, la desgarradura. 
. Porque todos estamos heridos.” 


Alejandra Pizarnik 


¿Qué voz se oye? ¿Qué sonidos son los legítimos? ”[..] problematizar, 
intercambiar y debatir la producción de etnografías sonoras, pro- 
fundizar el análisis del espacio sonoro a través de la relación entre 
sonido, corporalidad y subjetividad, y abordar la constitución social 
del sonido a partir de la utilización de herramientas teórico-metodo- 
lógicas que apunten a nuevas interpretaciones-“escuchas” del sonido 
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como parte de las tecnologías de consumo y de poder.” (Congreso 
Argentino de Antropología Social, Buenos Aires, Diciembre de 2011) 


En la actualidad, la posibilidad de difusión que proponen las nue- 
vas tecnologías puede dar voz a nuevas interpretaciones, escuchas y 
composiciones sonoras que irrumpen en las formas hegemónicas de 
manifestación cultural. Asimismo implica mirar la transformación de 
nuestras ideas y supuestos sobre, sonidos, músicas, educación, arte, 
tecnología, sujetos, la construcción de un vínculo con el otro, un en- 
cuentro con sus percepciones, un encuentro con una realidad en la 
instantaneidad de la experiencia generada. 


Hoy nos problematiza cómo incluir a la diversidad de sujetos en un 
experiencia significativa en ¿Qué elementos brindarles para produ- 
cir? ¿Qué producir? ¿cómo despegarnos de un planteo instrumental 
sobre el saber y lo digital? ¿Cómo se relaciona esto con la alfabetiza- 
ción digital? “Se abre aquí una nueva perspectiva que nos brinda la 
inestimable oportunidad de la relectura, del retorno, para hacer ba- 
lance desde el oído, permitiéndonos, como explican Michael Bull y 
Les Back, «replantearse el significado, la naturaleza y la relevancia de 
nuestra experiencia social (...) nuestra relación con la comunidad (...) 
cómo nos relacionamos con los otros, con nosotros mismos y con los 
espacios y lugares que habitamos (...) repensar nuestra relación con 
el poder» (Gil López, 2013) 


¿Cómo promover desde la escuela reflexiones sobre las prácticas de 
escucha en los sujetos y sus capacidades de producción? ¿Cómo com- 
partir entre docentes y alumnos la preocupación por los modos de 
sentir y de aprender posibles en nuestros entornos socio-culturales? 


4.4 Relatos visuales. ¿Por qué es importante analizar las 
imágenes como producciones sociales? 


“La imaginación nos ofrece imágenes de lo posible que constituyen 


una plataforma para ver lo real,y al ver lo real con ojos nuevos, pode- 
mos crear algo que se encuentre más allá de ello”. (Eisner; 2004: 21) 
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Pensar las imágenes como relatos nos invita a analizar de qué manera 
la preponderancia icónica de nuestro tiempo opera transformaciones 
en los modos de conocer y de interactuar en el mundo. En este senti- 
do, tiene valor preguntarse: ¿Por qué es importante hoy interrogar las 
imágenes y las miradas a partir de los regímenes de in/visibilidad im- 
perantes? Es decir ¿Qué vemos, cómo se construye lo que vemos, qué 
no podemos ver, cómo aprendemos a ver, etc? ¿Qué implica asumir 
que no sólo lo visual se construye socialmente sino que lo social se 
construye visualmente?; ¿Qué valor perfomativo tienen las imágenes 
sobre la realidad? ¿Qué impactos tienen las imágenes que circulan 
para construir una idea sobre nosotros mismos?. 


“La pintura es poesía muda; la poesía, pintura ciega.” 
a Leonardo Da Vinci 


¿En qué medida se ponen en juego los conceptos de verdad y rea- 
lidad a la hora de interrogar a las imágenes y las miradas? Plantea 
Leonor Arfuch al reflexionar sobre el lugar de la imagen en el campo 
social que “tanto la imagen de sí, como la imagen del mundo han 
pasado, inevitablemente, por el registro de la visibilidad.” En otras pa- 
labras, sólo parece existir lo que es capaz de ser visto; de este modo 
se ha ido construyendo visualmente lo social. 


“Ver sabiéndose mirado, concernido, implicado. Y todavía más: que- 
darse, mantenerse, habitar durante un tiempo en esa mirada, en esa 
si implicación. Hacer durar esa experiencia.” 


Didi Huberman 


Los modos de existencia social parecen tomar forma en tanto son 
parte del registro de lo visual. Sergio Rodríguez (2010) analiza este 
impacto en las subjetividades en los reality show, donde la ficción 
se percibe desde la sensación de realidad. Marc Augé (2001), por su 
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parte, reflexiona sobre el concepto de ficción para referirse a esta 
unidad imaginada del sujeto. La noción misma de ficción es, para el 
autor, una muestra de ambivalencia. El diccionario le reconoce como 
primer significado el de mentira, oponiéndolo a la noción de verdad. 
Pero le reconoce también, como segundo significado, el de invención, 
imaginación oponiéndolo al de realidad. ¿Vivimos ficciones según el 
segundo significado del término: cuentos, relatos, creaciones imagi- 
narias?”“Las ficciones son, pues, más ambiguas que las ambivalencias, 
no son ni mentiras ni creaciones. Temibles por esta misma razón, no 
se distinguen radicalmente ni de la verdad ni de la realidad, si bien se 
proponen substituirlas” (Augé, 2001) 


Este autor define a nuestro entorno como un espacio invadido de 
acontecimientos (instantes de una situación). Habla de aconteci- 
mientos mediáticos como puros pleonasmos, es decir, instantes que 
se caracterizan por desaparecer dando la sensación de algo parecido 
a la realidad. Define también lo que él denomina acontecimiento — 
imagen. La imagen, viene a ser como una memoria sin olvido. En 
otras palabras, resulta algo imposible de ser vivido. Por el contrario, a 
los ojos de los demás, estas imágenes disponibles, que puestas unas 
detrás de las otras componen una historia o una leyenda, constituyen 
un poderoso factor de identificación.“La imagen no es pues, ni la vida 
privada ni la pública, sino la propia existencia, la forma que se tiene 
de existir a ojos de los demás, una medida de la intensidad de ser.” 


S “La música es la aritmética de los sonidos, 
. como la óptica es la geometría de la luz.” 
= Claude Debussy 


Por ejemplo, los videos subidos a YouTube se convierten en escena- 
rios públicos de millones de sujetos individuales que deciden cons- 
tituirse a partir de algo de ellos para que otros los vean. No importa 
silo que muestran es realidad o ficción, no importa si sus relatos son 
anónimos o no, no importa si tienen muchos visitantes o no, sino que 
lo que realmente importa es su deseo de existir en imágenes, de con- 
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tar historias, de narrar acontecimientos, de expresar ideas, etc. y que 
lo pueden hacer sin necesidad de ser expertos ni poseer recursos so- 
fisticados. 


La tensión entre la construcción visual de lo social y la construcción 
social de lo visual forma parte de ciertos regímenes de visibilidad en 
nuestro tiempo. Rodríguez plantea que en la mirada se juega la ac- 
ción del mirar que involucra un modo particular del que mira y una 
intencionalidad. En este acto de percepción se tensan el mirar, el ser 
mirado, el producir imágenes, mostrarlas, diseminarlas, contemplar- 
las. Dice Rodríguez, citando a Lacan:“La mirada que encuentro es... 
no una mirada vista, sino una mirada imaginada por mí en el campo 
del Otro.” (Rodríguez,2001:p8) 


“Saber mirar una imagen sería, en cierto modo, volverse capaz de dis- 
cernir el lugar donde arde, el lugar donde su eventual belleza reserva 
Cn un sitio a una señal secreta, una crisis no apaciguada, un síntoma.” 


Didi Huberman 


Las imágenes son representaciones, es decir, construcciones que 
apelan a un “pacto de credibilidad”; en términos de Malosetti Costa 
(2011:p17). En tanto construcciones, no significan el objeto mismo 
pero lo remiten, reeditan, reencuadran. La comprensión e interpreta- 
ción de una imagen, dice esta autora, se redefine en la multidimen- 
sionalidad de sus funciones (religiosa, política, ideológica, etc.). 


Menciona Arfuch que “en la interpretación que el filósofo Paul Ri- 
coeur hace de la mimesis ésta no supone meramente una copia sino 
un modo de hacer ver el mundo como en acto, los individuos como 
haciendo” es decir no ya la absoluta ausencia de realidad sino una 
suerte de presencia, un hacer ver perfomativo, que construye una 
realidad-otra, distinta pero no inferior”(Arfuch) La imagen queda 
redefinida, entonces, en esta tensión entre el develar y mostrar (pre- 
sencia y ausencia) y en la intersección entre el mostrar (como acto 
discursivo intencional) y el ver (acto cultural e histórico). 
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“El arte del pasado ya no existe como existió en otro tiempo. 
Ha perdido su autoridad. Un lenguaje de imágenes ha ocupado su 
si lugar. Y lo que importa es quien usa ese lenguaje y para qué lo usa” 


John Berger 


Otra tensión interesante para pensar en la definición de la imagen 
como modo de existencia social la alude Malosetti Costa cuando 
resalta el valor de la memoria en las representaciones icónicas. Esta 
autora recupera la idea de “engramas mnemónicos: huellas de sensi- 
bilidad de los individuos pertenecientes a una tradición cultural, que 
orientan no sólo la respuesta frente a determinadas imágenes sino 
también la creación de otras nuevas en relación con su significación 
profunda: la potencia de lo sobrenatural, la lamentación ante el cadá- 
ver de un héroe, la imagen de una bella mujer joven como símbolo 
de desenfreno y la energía de la vida activa, etc.”(Malosetti,2011:p4) 
Desde este planteo, la imagen como construcción cultural es persis- 
tente en la memoria social y conformaría parte del régimen de lo vi- 
sual en un tiempo histórico determinado. 


José Luis Brea sostiene que es en este punto donde el régimen de 
lo visual se ve eclosionado por lo que él denomina la impregnancia 
de la e-imagen en contextos de digitalización. La e-imagen se da 
en condiciones de flotación, refiere a flujos, es a la vez presencia y 
ausencia en tanto se define desde tres tensiones imagen- tiempo, 
imagen-diferencia e imagen movimiento. Alude a un entramado de 
sentido referido a la constelación e interconexión, “una memoria 
que no es de objeto sino de red, ya no de registro y conservación 
sino de conectividad, no de inscripción localizada sino relacional y 
distribuida...”(Brea,2007:156) 


“A lo largo de amplios períodos históricos, las características de la 
percepción sensorial de las comunidades humanas van cambiando a 
si medida que cambia su modo global de existencia” 


Walter Benjamin 
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El cambio más fuerte que propone el nuevo régimen escópico, desde 
la mirada de este autor, es la apertura del régimen social de la circula- 
ción de la imagen a la forma de economías de distribución en térmi- 
nos de apropiación colectiva e intelección colectiva. En este sentido, 
el lugar de las imágenes en la construcción de las redes sociales tipo 
Facebook y YouTube parece central. Son los sujetos, en tanto colecti- 
vos, quienes construyen la trama de lo mostrable y lo visible. 


“El fotógrafo Ansel Adams decía que el negativo es la partitura 
y la copia final es la interpretación; es así porque cuando componés 
estás escribiendo una serie de notas pero la obra se completa 
cuando son expresadas. Y cuando hacés la toma, en fotografía, 
estás componiendo, eligiendo qué vas a poner, 
y en el revelado, en este caso digital, ves el resultado final, 
y nunca es dos veces igual, como cuando tocás una canción”. 


Pedro Aznar 


Comprender los regímenes de visibilidad/invisibilidad en el tiempo 
actual constituye una categoría importante para entender cómo las 
imágenes modifican nuestras maneras de conocer y de interactuar 
con el mundo. En este sentido, el abordaje demuestra la imperiosa 
necesidad que tiene la escuela de reflexionar sobre qué implica pen- 
sar la enseñanza y el aprendizaje en un contexto invadido de imáge- 
nes. Hoy en día aprender a leer y a expresarse con imágenes puede 
llegar a ser una cuestión tan urgente como aprender a leer a secas o 
aprender a escribir y a contar. 


XXX 
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Capítulo 5. 


Figura y fondo de una secuencia didáctica 


Este último capítulo pretende reflexionar teóricamente sobre las ca- 
tegorías desarrolladas en los capítulos anteriores a partir del relato 
de una secuencia didáctica pensada e implementada para un espa- 
cio de formación docente en Jornada Extendida. Para acceder a los 
materiales y recursos usados en esta actividad utiliza el código 
QR (la imagen) que sigue a continuación. 


E 
E 


Para ello, instala un lector de código QR en tu celular, por ejemplo: 


QR Code Reader, al que puedes acceder desde este link: 
https://play.google.com/store/apps/details?id=me.scan.android.client 






Es decir, como parte de las tareas de investigación del equipo se 
diseñaron e implementaron propuestas de enseñanza para docen- 
tes de jornada extendida que pongan en juego el diseño de conte- 
nidos de enseñanza atravesados por las categorías estéticas de la 
corporalidad, el sonido, las imágenes y los textos mediados por las 
tecnologías digitales. 
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A continuación presentaremos y analizaremos en profundidad una 
de esas experiencias. Pero antes de hacerlo consideramos oportuno 
explicitar algunos supuestos: 


Esta propuesta no puede proponerse transformar las prácticas 
educativas de la jornada extendida en las escuelas de Córdoba 
porque no existen condiciones ni pretensiones de eso; no pue- 
de afrontar la diversidad de trayectorias, de condiciones de 
contratación, de propuestas institucionales, de realidades 
socioeducativas, etc. Pero sí puede ambicionar a garantizar 
un espacio de desestructuración conceptual que inaugure re- 
flexiones subjetivas, que tensione posiciones éticas sobre el ser 
docente en la jornada extendida y sobre el “saber” Compartimos 
esta frase de Morin que amplifica el sentido del aporte anterior 
“La misión de esta enseñanza es transmitir, no saber puro, sino una 
cultura que permita comprender nuestra condición y ayudarnos a 
vivir. Al mismo tiempo, es favorecer una manera de pensar abierta 
y libre. Kleist tiene mucha razón: “El saber no nos hace mejores ni 
más felices.” Pero la educación puede ayudar a ser mejor y, si no fe- 
liz, enseñarnos a asumir la parte prosaica y a vivir la parte poética 
de nuestras vidas” (Morin,E, 1999:11)” 


Es desde esta mirada ética, anclada en esta idea de “ayudarnos 
a comprender nuestra condición” que se entiende la circulación 
de los saberes, en la necesidad de comprendernos cada vez más 
humanos. Eso es lo que articula la diversidad disciplinar, porque 
los saberes son construcciones humanas. Abordar esta dimen- 
sión prosaica y poética de nuestras vidas, conectándonos con 
lo que nos vuelve humanos, nos pone de cara asumirnos como 
sujetos creadores “la actividad creadora de la imaginación se 
encuentra en relación directa con la riqueza y la diversidad de 
la experiencia acumulada por el hombre, porque esta experien- 
cia ofrece el material con el que erige sus edificios la fantasía. 
Cuanto más rica sea la experiencia humana, tanto mayor será 
el material del que dispone esa imaginación.”(Vigotsky :1984). 
En este sentido, este texto como espacio de desestructuración 
sólo podrá funcionar en la medida que pueda interpelar a cada 
docente en su humanidad, ocasionando una reconfiguración o 
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revisita a los vínculos que construye tanto con los niños, con sus 
colegas y con los saberes. 


+. El desafío será mirar las disciplinas que nos convocan desde su 
potencial creativo, aliviando a los “profes de artística” de tener 
que resolver semejante nudo existencial. Toda actividad huma- 
na pone a jugar nuestra actividad creativa “Un gran sabio ruso 
decía que: así como la electricidad se manifiesta y actúa no sólo 
en la magnificencia de la tempestad y en la cegadora chispa del 
rayo sino también en la lamparilla de una linterna de bolsillo; del 
mismo modo, existe creación no sólo allí donde se originan los 
acontecimientos históricos, sino también donde el ser humano 
imagina, combina, modifica y crea algo nuevo, por insignificante 
que esta novedad parezca al compararse con las realizaciones de 
los grandes genios” (Vigotsky:1984, pag. 3) 


Relato de la experiencia realizadas: Lo que veo, lo que 
escucho, lo que recuerdo, lo que represento 


La propuesta que compartimos a continuación se llevó a cabo con 
docentes que trabajan en Jornada Extendida y que están a cargo de 
los diferentes campos de formación.El taller duró 6 horas y participa- 
ron 45 docentes y los 4 integrantes del equipo de investigación. 


El objetivo de este relato será poner en discusión con ustedes un 
modo de enseñar y explicitar las razones didácticas, políticas, ideoló- 
gicas de nuestras decisiones durante la intervención. 


Primer momento: Presentación del plan de trabajo 


Se mostró a los docentes cual es la secuencia de trabajo y se ex- 
plicita que tiene como finalidad reflexionar sobre las potencialida- 
des del trabajo interdisciplinario en jornada extendida usando las 
tecnologías como mediadores potentes. Para ello se les propone 
que a partir del momento dos se realice un ejercicio que integra 
diferentes campos del saber (propios de la jornada) y diferentes 
lenguajes poniendo énfasis en el rol activo de los sujetos como 
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productores. Luego este ejercicio de producción será insumo para 
la reflexión didáctica para este tipo de propuestas en las aulas de 
la jornada extendida. 


Segundo momento: Presentación de las herramientas, técnicas 
y recursos a utilizar 


Se anticipa que se utilizará el lenguaje visual y el lenguaje sonoro 
como formas de representación de la realidad entendiendo que su 
manipulación implica posicionamiento y construcción de relatos po- 
lítico-comunicacionales. En este sentido se explicita que se utilizarán 
herramientas que permiten editar estos lenguajes como: 


+. Audacity para editar sonidos. Esta herramienta ofrece la po- 
sibilidad de editar varios canales de audio en el mismo archivo, 
esto se llama “multitrack' o multipista, de esta manera se pueden 
superponer varias pistas independientes pudiendo luego añadir 
pistas nuevas con los efectos, diálogos, músicas que deseemos, a 
diferencia de otros programas de edición de audio que solo per- 
miten trabajar en una o dos pistas. 


+ Monkey Jam para animar imágenes. Esta herramienta es un 
programa gratuito que se puede descargar de Internet y no 
requiere registro. Permite realizar un video a partir de una se- 
cuencia de imágenes que conforman el recorrido final de un 
movimiento. Con este programa también se puede editar una 
película a partir de imágenes previamente guardadas, aunque 
no sean cuadro a cuadro. También se pueden tomar imágenes 
desde una entrada de video o desde una cámara de fotos y lue- 
go guardarlas en la computadora. 


Al momento de trabajar con las herramientas se trabajó en forma 
paralela con dos grupos. Uno trabajó relato sonoro y el otro relato 
visual. El grupo de docentes que debía diseñar relatos visuales 
se le ofreció como insumo un conjunto de recursos que sirvieron de 
base para la producción es decir, por un lado contó con un conjunto 
de imágenes impresas recortadas previamente por sus bordes que 
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servirán para diseñar los collage digitales. Estas imágenes fueron ele- 
gidas en función de los siguientes criterios: 


+ Imágenes de personajes con vestimentas y posturas que pre- 
tendían ser estereotipadas en los contextos escolares: retratos 
de damas antiguas con su respectiva vestimenta, retratos de próce- 
res, escenas de batallas, imágenes de niños negros vendiendo, etc 


+. Imágenes de objetos: bandera, paraguas, faroles de la época, 
galeras, peinetas de dama antigua, cadenas de hierro, pavas de 
hierro, mate, etc. 


+. Imágenes de resistencia: personajes en escenas de lucha, per- 
sonajes con expresiones de sufrimiento, mujeres con rostros de 
horror, etc. 


+ Imágenes de la naturaleza: recortes de campos, recorte de 
aguas en movimiento, plantas con viento, 


+. Imágenes de mapas: fragmentos de mapas de la época, mapas 
actualizados de nuestro territorio 


+ Imágenes de globos de diálogo vacíos: de diferentes formas, 
contornos y tamaños, utilizados que en el lenguaje del comic o 
historieta que implican diferentes tipos de funciones en el relato. 


Además de las imágenes se pone a disposición de este grupo un 
conjunto de hojas transparentes (de acetato) para que superpongan 
secuencias y elegían además una serie de tarjetas con las siguientes 
ideas breves: 


. Patria 
+ Manos de los usurpadores 
. Visión 


. Momento oportuno 
. Lamazorca 

. Traición 

. Libertad 
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+ Conquista 

. Convicción 

+ La colonia estaba perdida 
+. Imperio contra imperio 

+ Tráfico de esclavos 

+ Grandes terratenientes 

+ Monopolio Español 


A partir de la presentación de los recursos se presentó la técnica 
pixilation que consiste en tomar imágenes de manera consecutiva 
interactuando con un conjunto de imágenes (seleccionadas previa- 
mente) y realizando una secuencia de acciones. Esta técnica consis- 
te en fotografiar a una persona manteniendo una postura fija para 
cada fotograma, convirtiéndose ésta, en una marioneta humana. 
La elección de la pixilation, como propuesta particular, se debe a la 
sencillez en la implementación, al no necesitar materiales y produc- 
ciones complementarias, y porque permite no enfrentarse directa- 
mente a la actuación y elementos más invasivos de una producción 
audiovisual clásica. 


El grupo que deberá diseñar relatos sonoros contará con 6 au- 
dios de una duración de un minuto aproximadamente cada uno 
que fueron producidos para esta ocasión y que representan pai- 
sajes sonoros (remitiendo la idea definida en capítulos anteriores). 
Los audios se denominan: 


. Blando 

+. Bajo el agua 
. Duro 

. Frágil 

. Resistente 

. Rígido 

+. Elástico 


Estos ambientes sonoros fueron constituidos a partir de la subjeti- 
vidad del creador con elementos que desde su sonoridad remiten 
al fenómeno físico. Decimos subjetivo debido a que la referencia 
del sonido se compone de construcciones simbólicas, referencia- 
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les, culturales e históricas, construidas en un momento histórico 
determinado. 


Por ejemplo, en blando se utilizan sonidos de la lluvia, sonidos fluc- 
tuantes que cambian con el tiempo para representar el concepto. Lo 
duro se representan con sonidos de piedras, lajas, golpes. Lo frágil con 
sonido de ruptura de vidrios, etc. De este modo, la experiencia consiste 
en cómo interpreta estas construcciones los interpretes del sonido. 


Tercer momento: organización en grupos y producción 
de las tareas 


Se organiza a los participantes en dos grupos. Cada grupo es coor- 
dinado por un docente que presenta la tarea y enuncia las acciones 
concretas que deberán realizar. Se anticipa a cada uno que hará una 
tarea diferente y que luego se expondrá cada producción en un ple- 
nario común. 


El grupo 1 tiene como tarea la producción de un relato sonoro (de 
no más de dos minutos de extensión) que reflexione sobre la situa- 
ción social, económica, política de la Argentina entre 1810 y 1840 
aproximadamente. 


El grupo 2 tiene como tarea la producción de un relato visual (de 
no más de dos minutos de extensión) que reflexione sobre la situa- 
ción social, económica, política de la Argentina entre 1810 y 1840 
aproximadamente. 


Cada grupo recibe al azar una de las siguientes tarjetas con signi- 
ficados de propiedades de los materiales extraídos de la RAE (Real 
Academia Española): 


Frágil: 

+  adj.Quebradizo, y que con facilidad se hace pedazos. 

. adj. Débil, que puede deteriorarse con facilidad. Tiene una salud 
frágil. 

.  adj.Caduco y perecedero 
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Duro: 


adj. Dicho de un cuerpo: Que se resiste a ser labrado, rayado, com- 
primido o desfigurado, que no se presta a recibir nueva forma o 
lo dificulta mucho 
adj.Dicho de una cosa: Que no está todo lo blanda, mullida o tier- 
na que debe estar 


Elástico: 


adj. Dicho de un cuerpo: Que puede recobrar mas o menos com- 
pletamente su forma y extensión tan pronto como cesa la acción 
que las alteraba. 

adj. Acomodaticio, que puede ajustarse a muy distintas circuns- 
tancias. 

adj. Que admite muchas interpretaciones 


Blando: 


Maleable, se adapta a otro cuerpo, cambia de forma. Que cede 
fácilmente. 


Resistente: 


Capacidad de un cuerpo de no deformarse permanentemente, ni 
romperse ante la acción de una fuerza externa 


Rígido: 


adj. Que no se puede doblar o torcer 
adj. Riguroso, severo 
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Luego de recibir al azar la tarjeta cada grupo continúa con la si- 
guiente secuencia de acciones: 


El grupo que debe realizar una |El grupo que debe realizar una 
producción de un relato con producción de un relato visual 
escenario sonoro deberá: deberá: 


1. Escuchar el audio correspon- | 1.Recibe, también al azar, un 

diente a la tarjeta recibida. conjunto de términos/frases/ 
palabras (cartones de ideas 
mencionadas arriba) que forma- 
rán parte del relato a construir. 


2. Recibir al azar un conjunto 2.Diseñar la composición visual 
de términos/frases/palabras utilizando las hojas de acetato 


y construir un relato (composición visual), armar los 

a partir de los cartones de ideas | cuadros de diálogo vacíos y 

mencionadas más arriba. elegir las imágenes impresas de 
estereotipos, objetos, naturaleza, 
etc. 


3.Diseñar un guión marcando  |3.Diseñar el guión visual (orden 
los momentos en que se intro- | y secuencia de fotografías). 
duce el texto con el sonido. 


4. Producir el relato sonoro con | 4.Producir el relato visual con 

el programa Audacity. movimiento: sacar las fotogra- 
fías de acuerdo al guión, editarlo 
con el programa Monkey Jam. 





Durante el tiempo de la producción los docentes responsables de 
la actividad acompañan a los participantes a pensar los guiones 
por medio de preguntas, sugerencias, reformulaciones, etc. También 
orientan en el momento de la manipulación de las herramientas par- 
ticipando activamente con cada grupo. 
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Momento del plenario 


Durante el tiempo del plenario se comparten las producciones y se 
analizan a partir de los siguientes ejes: 


+ ¿Qué sintieron mientras realizaron las actividades? ¿Qué partes 
de la actividad les resultó más interesante? ¿Cuál la más difícil? 
¿cuál la más desafiante?. 


+  ¿Quése puede contar y qué no sobre Argentina entre 1810 y 1840 
a través de un relato sonoro y de un relato visual, con el tiempo 
disponible y las consignas propuestas?. 


+ ¿Qué representaciones sobre ese período de nuestra historia tu- 
vieron que poner en discusión para pensarlas desde las metáfo- 
ras de lo blando, lo duro, lo resistente, lo frágil, etc.?. 


+ ¿Qué discusiones se provocaron en el grupo sobre las represen- 
taciones de la dureza, fragilidad, resistencia como propiedades de 
materiales pensadas para representar un momento de nuestra 
historia argentina? ¿Qué relaciones se pueden establecer entre 
las metáfora que se construyen en el campo de las ciencias natu- 
rales para pensar las ciencias sociales?. 


+ ¿Qué discusiones epistemológicas se llevaron a cabo al interior 
del grupo al momento de construir los guiones? (es decir, miradas 
ideológicas para entender la revolución, posicionamiento frente 
a nociones como “conquista” o “traición etc.). 


+ ¿Qué nociones de verdad discutieron al interior de los grupos, 
en términos de versiones reales o ficcionales sobre ese momen- 
to histórico?. 


+. ¿Qué priorizaron para ponerse de acuerdo al momento de elegir 
una determinada imagen, una toma fotográfica, una superposi- 
ción, etc.? ¿Cómo jugaron con los planos para construir lo que 
querían transmitir?. 
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+ ¿Qué momentos del paisaje sonoro priorizaron para potenciar los 
puntos fuertes de su guión?. 


+ ¿Qué condiciones le imprimen a estos relatos las herramientas de 
edición de sonidos y edición de imágenes?. 


+ ¿Qué saberes (procedimentales y conceptuales) se ponen juego 
al pensar la producción simultánea de los dos tipos de relatos?. 


Explicitando la toma de decisiones, el por qué de cada 
actividad y el enfoque político abordado: 


La propuesta busca poner en tensión los supuestos centrales desa- 
rrollados a lo largo de los cuatro capítulos iniciales. Claramente pre- 
tende proponer una mirada interdisciplinaria, desde los campos de 
formación en la ciencias sociales y naturales y desde los múltiples 
lenguajes que provoca. 


La interdisciplinariedad no es pensada como opción para profundi- 
zar los conceptos centrales de cada campo que se ponen en discusión 
sino provocar un encuentro “controversial” entre los saberes que des- 
pierte debates, confrontaciones, discusiones y toma de posición. Cla- 
ramente este tipo de ejercicio requiere de saberes previos, búsquedas 
de información complementaria, cruzamiento de fuentes de informa- 
ción, etc. Es decir, desafía a los destinatarios a comprensiones comple- 
jas, a finales inciertos, a cierres provisorios y a nuevas relecturas. 


El punto central de cruce entre ambos campos de formación es a tra- 
vés de las metáforas de las propiedades mecánicas de los materiales. 
Cuando se intenta explicar una realidad por medio de otra (lo que ha- 
cen las metáforas) el sentido de esta última ayuda a explicar procesos 
profundos, que disparan nuevas ideas más allá de la intencionalidad 
explícita de quien formuló la relación entre las dos realidades. 


“Por eso Ricoeur afirmó que en la metáfora se da una relación muy 


particular entre dos términos: por esa relación cabe afirmar que A es 
B (habría un momento de la metáfora en la que herir es iluminar) y a 
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la vez A no esB (está claro que herir no es iluminar, por eso la metáfo- 
ra aporta un plus de significado)” (Di Stefano,M; 2006 :12) 


La metáfora tiene el poder de seguir explicando la nueva realidad 
más allá del aspecto particular que se quiere potenciar. Si decimos 
que la inteligencia humana funciona como una computadora, po- 
demos explicar los procesos de entrada y salida de la información; 
los múltiples conectores que funcionan en la cognición de manera 
simultánea, la complejidad de los circuitos que la sostienen el cere- 
bro, etc., pero también se cuelan en la metáfora todos los sentidos 
que porta la idea de las computadoras (que no son desarrolladas 
explícitamente en la metáfora) y que son parte de las representa- 
ciones de quien interpreta la idea. Por ejemplo, una idea que se po- 
dría colar es la noción de cognición como proceso neutral, asociado 
exclusivamente a lo racional, ya que las computadoras no tienen 
sentimientos, no portan ideales políticos ni éticos , por lo tanto, la 
inteligencia no integra emociones, es neutral y está despojada de 
historia y contexto sociocultural. 


Si proponemos en la actividad integrar las metáforas de lo resistente, 
lo frágil, lo duro, lo blando para pensar procesos sociales es porque 
consideramos que estas propiedades podrían expandir sentidos ha- 
cia las ciencias sociales y hacia las ciencias naturales al pensar que 
rasgos de estos materiales se vuelven transparentes en las represen- 
taciones del sentido común en un momento histórico dado y en un 
contexto particular. 


“George Lakoff y Mark Johnson, en metáforas de la vida cotidiana, 
sostienen que la metáfora no es una cuestión solamente de lenguaje 
sino también de pensamiento y acción. Según estos autores, la me- 
táfora es un fenómeno cognitivo ya que pensar algo en términos 
de otra cosa sería un procedimiento cultural corriente que se lleva a 
cabo para tornar inteligible aquello que en principio resulta imposi- 
ble de conceptualizar” (di Stefano,M; 2006 :14) 


Las metáforas tienen el poder de hacer inteligible nuestro mundo, 


pero ese acto de hacerlo cognocible es parte de un proceso cultural, 
resultado de una construcción socio histórica.“Angenot destaca que 
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la metáfora no puede ser estimada solamente con los criterios de la 
inteligibilidad analógica sino que como parte de un discurso ideo- 
lógico, hay que contemplar en ella las prolongaciones alusivas que 
sugiere. Y agrega que la fuerza polémica de la metáfora está deter- 
minada, muchas veces por el carácter chocante y desagradable que 
esta introduce, el cual produce un efecto perturbador y hasta de una 
ruptura de tono” (di, Stefano, 2006: 36) 


Claramente las metáforas elegidas, sobre las propiedades mecánicas 
de los materiales implican un posicionamiento ideológico y político 
que deliberadamente pretenden ser perturbadoras en términos de 
Angenot. Transitar esta incomodidad es el sentido que buscan las 
metáforas construidas. 


La interdisciplinariedad desde las metáforas es potenciada al ser atra- 
vesada por las categorías estéticas que nos ayudan a pensar des- 
de la forma las definiciones que construimos sobre el contenido de 
enseñanza. En este sentido las leyes de la Gestalt enunciadas en los 
capítulos precedentes nos permiten explicitar esta concepción del 
saber a enseñar. 


Desde nuestra perspectiva abordar la complejidad en la enseñanza 
pone en juego categorías estéticas que implican poner en tensión 
las relaciones entre percepción, figura y fondo. Recordemos las leyes 
enunciadas anteriormente pero ahora referidas al contenido de en- 
señanza de esta secuencia didáctica: 


Ley de la totalidad y la estructura: El todo es diferente a la suma 
de sus partes. En la secuencia relatada, varias dimensiones podrían 
ser pensadas como totalidades. Por un lado cada relato de escenario 
sonoro o visual podría ser pensado como totalidad diferente de los 
recursos, técnicas, materiales que implicó la producción de cada uno. 
A su vez, la secuencia completa podría ser pensada como totalidad 
donde el relato sonoro no podría pensarse separado del visual para la 
búsqueda de los objetivos que buscaba la propuesta de enseñanza. 


Ley de la dialéctica: Toda forma se desprende sobre un fondo al que 
se opone. La mirada decide si el elemento pertenece a la forma o al 
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fondo. Esta relación dialéctica explicita la complejidad. En este sentido, 
¿La fuerza de la propuesta de enseñanza analizada está en la idea de 
solicitar a los docentes producciones de relatos sonoros o visuales, o 
en la elección de la herramienta audacity para editar paisajes sonoros, 
o en la elección de la técnica del pixilation para la reconstrucción de re- 
latos visuales?. Por otro lado, esta relación dialéctica potencia el pensar 
una secuencia didáctica pensada desde la forma (las relaciones entre 
tecnologías, interdisciplina y categorías estéticas) a partir de un conte- 
nido (las representaciones socio políticas y económicas sobre la socie- 
dad argentina entre 1810 y 1840). Sin embargo desde la ley dialéctica 
la forma pasa a convertirse en contenido en la formación docente. 


Ley del contraste: Una forma es tanto mejor percibida, en la medida 
en que el contraste entre el fondo y la forma sea más grande. En este 
sentido la elección de metáforas y frases contrastantes distribuidas 
al azar potencian la identificación de la forma o del sentido que pre- 
tendían comunicar con los relatos . Por ejemplo, el contrastre entre 
frases como“conquista”y“mano de los usurpadores” pone en tensión 
la necesidad de tomar posturas para definir una mirada (o definir cual 
sera la forma y cuál el contenido) 


Ley del cierre: Tanto mejor será una forma, cuanto mejor cerrado 
esté su contorno. En este caso, el abordaje de los contenidos preten- 
día deliberadamente correrse del lugar de lo verdadero, lo correcto, 
lo acertado, lo pertinente desafiando la ley de cierre y poniendo en 
tensión probablemente la siguiente ley; 


Ley de la compleción: Cuando un contorno no está completamen- 
te cerrado, la mente tiende a cerrarlo. En este sentido se discutieron 
posturas epistemológicas, ideológicas y políticas sobre la propuesta 
que provocaron riqueza y profundidad en el análisis. 


Noción de pregnancia: Es aquello con lo que nos quedamos “im- 
pregnados” cuando miramos. Es la forma cargada de información, la 
fuerza de la forma, es la determinación que la forma ejerce sobre los 
ojos. Esta idea de pregnancia es utilizada fuertemente en nuestra 
definición de contenidos. Por ejemplo la elección de las imágenes 
de los paraguas entre los objetos que ofrecíamos, refiere a la fuerza 
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que poseen estos objetos en las representaciones sociales y visua- 
les (o visuales y sociales) sobre la revolución de mayo en nuestra 
historia. Las imágenes de los paraguas son portadoras de pregnan- 
cia en este contexto. 


Principio de invariancia topológica: Aquellos elementos que perma- 
necen inalteradas por las transformaciones continuas, se resiste a la 
deformación que se le aplica. Este principio nos resulta interesante 
para pensar las representaciones sobre las versiones correctas o in- 
correctas de ese periodo histórico que se discutieron a partir de la 
consigna poniendo en tensión cuestiones de fondo (asociadas a pos- 
turas ideológicas y políticas) que en algunos planos se definen como 
inamovibles e irreconcilliables. 


Esta definición de los contenidos de enseñanza, repensandas desde 
las leyes de la Gestalt ponen en tensión las nociones de percepción , 
figura y fondo, etc. Pero además desde nuestra perspectiva estas rela- 
ciones sobre la forma deben ser repensadas a partir de los lenguajes, 
materiales o soportes que intervienen en las mismas. Estos lenguajes, 
materiales o soportes son definidos en capítulos anteriores como: el 
relato textual en su formato ficcional, la corporalidad como expresión 
de subjetividad, el paisaje sonoro y las imágenes. 


Nos preguntamos: ¿Cómo interviene la narratividad (como forma de 
inventar relatos sobre mi mundo) en la manera en que los sujetes 
aprenden y por lo tanto en el modo en que los docentes debemos 
enseñarles? ¿Qué apropiaciones de mi entorno puedo representar si 
el modo de estar en el mundo es por medio de mi registro corporal?, 
¿qué sonoridad percibo y puedo compartir con otros? ¿Qué huellas 
mnemónicas quedan en mi memoria visual y forman parte de mi his- 
toria social y cultural? 


En el caso de la secuencia de actividades presentada es central ex- 
plicitar desde nuestras decisiones ¿Por qué proponemos abordar en 
simultaneidad la producción de un relato visual y un relato sonoro 


sobre una misma temática? 


Esta pregunta debe ser respondida desde varias dimensiones: 
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+ Lasactividades ponen foco en la producción, es decir, se piensa 
en el sujeto que aprende en el lugar de productor y no sólo como 
decodificador de mensajes. Esta concepción se asienta sobre la 
noción de múltiples alfabetismos desarrollado en este material. 


+ La construcción de un relato sonoro pone en discusión la con- 
ciencia acústica como parte constitutiva de la subjetividad y 
del modo de habitar y comprender el espacio social. El espacio 
sonoro debe ser reconocible como formas sensibles que adquie- 
ren nuestras practicas cotidianas. Fomentar la conciencia sonora 
posibilita la apropiación crítica de nuestro entorno. La tarea de 
crear un relato con escenario sonoro (de no más de dos minutos 
de extensión) que reflexione sobre la situación social, económi- 
ca, política de la Argentina entre 1810 y 1840 aproximadamente, 
pone en evidencia la construcción sociocultural de la sonoridad. 


+ La construcción de un relato visual pone en discusión el lugar de 
la imagen en la tensión entre el develar y mostrar, y en la inter- 
sección entre el mostrar (como acto discursivo) y el ver (como 
acción cultural e histórica. La imagen toma posición sobre una 
manera de comprender e interferir en el mundo, es parte de 
un discurso político carente de neutralidad. La tarea de crear 
un relato con escenario sonoro (de no más de dos minutos de 
extensión) que reflexione sobre la situación social, económica, 
política de la Argentina entre 1810 y 1840 aproximadamente, po- 
sibilita abordar otras dimensiones de ese periodo histórico difícil 
de abordar sintéticamente desde la palabra o el sonido. 


+. ¿Por qué la simultaneidad del abordaje? justamente para forta- 
lecer la idea del rasgo sociohistórico, político e ideológico de 
cada formato. Como lo plantea Leonor Arfuch (2005) “lo visual 
se construye socialmente y lo social se construye visualmente”. 
Del mismo modo que el paisaje sonoro solo puede ser audible 
a través de los sentidos culturales que porta y expresa y en este 


sentido ambas narrativas se enlazan en la subjetividad cultural. 


Recapitulando lo planteado en esta reflexión didáctica sobre nuestra 
secuencia podemos decir: 
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+. que la propuesta aborda la INTERDISCIPLINARIEDAD como preo- 
cupación para problematizar la enseñanza de saberes complejos, 


+. que las FORMAS de contenidos de enseñanza han sido definidos 
por categorías estéticas (a partir de las leyes de la gestalt) que im- 
plican definiciones políticas, ideológicas y éticas sobre el campo 
disciplinar, 


+ que los LENGUAJES, MATERIALES Y SOPORTES (cuerpo, imagen, 
texto y sonido) se constituyen en manifestaciones y expresiones 
de los contenidos de enseñanza superando la dicotomía entre 
recursos didácticos y saberes disciplinares. Forma y contenido se 
definen mutuamente. 


En este sentido cada micro decisión de la propuesta cobra singular 
valor didáctico. Por ejemplo: 


+ ¿Por qué proponer la manipulación de herramientas sin enseñar 
antes el uso de la tecnología?. Porque desde nuestra manera de 
entender las tecnologías, éstas son herramientas que cobran va- 
lor de ser aprendidas por los sujetos en la medida que identifi- 
can en ellos alguna potencialidad para expresarse, comunicarse 
y producir ideas. En este sentido, se descubre la manipulación de 
la herramienta a partir del interés comunicativo con el cual se la 
aborda. 


. ¿Por qué la elección de las herramientas de Audacity y Monkey 
Jamp? Porque el eje de la actividad estaba centrado en la produc- 
ción de los relatos sonoros y visuales, por lo tanto son funcionales 
para este ejercicio cualquier editor de sonidos e imágenes. Estas 
herramientas además cumplen con otros indicadores que poten- 
cian su uso, no solo asociados a su sencillez en el manejo sino 
también en el hecho de ser herramientas de software libre (pro- 
moviendo el valor de la cultura libre y compartir el conocimiento) 


+ ¿Por qué utilizar el azar como organizador en la selección de las 


tarjetas y los cartones? Porque desafía la generación de interpre- 
taciones que rompen los discursos esterotipadados, que se tien- 
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den a poner en juego a la hora de elegir. De modo que enfrenta 
la sujeto con una situación en la que deben explicitar sus propias 
resistencias, no saberes, ambigúedades, etc.. 


¿Qué sentidos pone en juego la utilización de las diferentes cua- 
dros de diálogo, junto con las imágenes impresas, más las fra- 
ses y tarjetas de materiales?. La fuerza está en la diversidad de 
los materiales, en el montaje y en la búsqueda de sentidos en la 
totalidad. 


¿Por qué solicitar a los grupos que compartan sus producciones? 
Porque el momento en el que son compartidas las producciones 
se ponen en consideración las condiciones materiales en que se 
ha realizado la tarea, las limitaciones tecnológicas, las resistencias 
epistemológicas entre otras. 


Para cerrar podemos afirmar que a lo largo de este material nos pro- 
pusimos abordar las tecnologías como objetos culturales y por lo tan- 
to producciones situadas en un tiempo y espacio determinado que 
potencian la construcción de subjetividad y prácticas identitarias. 


Entendemos que para ello es imprescindible comprender la relación 
entre el arte y las tecnologías atravesadas por un concepto amplio de 
estética que desarma los límites de lo bello para componerse como 
construcción social y política. La estética desde esta perspectiva es 
una forma de conocimiento que se construye históricamente y se 
convierte en una posibilidad para crear, innovar, desafíar y problema- 
tizar a los niños en jornada extendida. 


XXX 
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Capítulo 6. 


Interdisciplinariedad como experiencia. 


“¿Sería posible pensar, expresar, vivir la educación como una expe- 
riencia, como un experimentar, sentir aprender, que no trate solo de 
cosas, de conocimientos, sino también de nosotros? ¿Experiencias 
que pongan en juego (que nos pongan en juego desde) la imagina- 
ción, la sensibilidad, la relación entre las palabras y las cosas, la narra- 
ción y nuestras historias, la pregunta abierta, el no saber y quedarse 
pensando, o probando, el quedarse sorprendidos, ensimismados?” 
(Contreras Domingo, J 2014:10) 


Pensar la interdisciplinariedad que invitamos a transitar en este ma- 
terial implica atrevernos a pensarla como experiencia. La experiencia 
tiene que ver con eso “que nos pasa” dice Larrosa (2014), pero para 
que se convierta en experiencia debe poder ser narrada no para ser 
transferible a otros sino para ser apropiada por el mismo sujeto. 


A lo largo de los capítulos precedentes fuimos acompañando 
nuestras reflexiones pedagógicas sobre la relación entre el arte, 
las tecnologías y la enseñanza con las narraciones, sensaciones, 
reflexiones, temores, dolores, verdades de diferentes pensadores 
y hacedores del campo de la música, pintura, literatura, danza, 
matemática, física, filosofía, lingúística, entre otros. Nuestra bús- 
queda pretendió dar cuenta de los múltiples entrecruzamientos 
de los diferentes campos del saber y de la potencialidad de reco- 
rrer caminos divergentes para comprender nuestro mundo. En 
este último capítulo invitamos a “experimentar” la interdiscipli- 
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nariedad para volver a pensar desde estos relatos los contenidos 
desarrollados a lo largo de este libro. 


Para invitarlos en este recorrido ofrecemos información de la bio- 
grafía de estos pensadores para comprender algo del contexto de su 
producción. Con la referencia biográfica encontrarán también un 
código OR que les permitirá acceder a ver las obras de cada autor 
desde cualquier smartphone solo escaneando el código. Para esto 
deben descargar una aplicación gratuita que funcione como lector 
de código Qr en sus teléfonos desde la tienda de google. Recomen- 
damos entre ellos a Kaywa Reader o QR Droid. 
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!_ Simone de Beauvoir 
(París, 1908 - ibíd. 1986) 


" 


Escritora, profesora y filósofa francesa. Escribió novelas, ensayos, bio- 
grafías y monográficos sobre temas políticos, sociales y filosóficos. 
Su pensamiento se enmarca dentro del existencialismo y algunas 
obras, como El segundo sexo, se consideran elementos fundaciona- 
les del feminismo. Su libro El segundo sexo (1949) significó un punto 
de partida teórico para distintos grupos feministas, y se convirtió en 
una obra clásica del pensamiento contemporáneo. En él elaboró una 
historia sobre la condición social de la mujer y analizó las distintas 
características de la opresión masculina. Afirmó que al ser excluida 
de los procesos de producción y confinada al hogar y a las funciones 
reproductivas, la mujer perdía todos los vínculos sociales y con ellos 
la posibilidad de ser libre. Analizó la situación de género desde la vi- 
sión de la biología, el psicoanálisis y el marxismo; destruyó los mitos 
femeninos, e incitó a buscar una auténtica liberación. Sostuvo que la 
lucha para la emancipación de la mujer era distinta y paralela a la lu- 
cha de clases, y que el principal problema que debía afrontar el “sexo 
débil” no era ideológico sino económico. 








http://es.wikipedia.org/wiki/Simone_de_Beauvoir 


73 


E_ Andre Breton 
(Tinchebray, 1896 - París, 1966) 


" 





Escritor, poeta, ensayista y teórico del Surrealismo, reconocido como 
el fundador y principal exponente de este movimiento artístico. Par- 
ticipó durante tres años en el movimiento dadaísta, al tiempo que 
investigaba el automatismo psíquico a partir de las teorías de Char- 
cot y Freud sobre el inconsciente, que había descubierto durante sus 
estudios de medicina. Con una prosa casi poética y un estilo emotivo 
y exaltado, postulaba la existencia de una realidad superior a la que 
sería posible acceder poniendo en contacto dos mundos, la vigilia y 
el sueño, que tradicionalmente se habían mantenido separados. Rei- 
vindicaba la liberación del mundo del subconsciente y con ello una 
nueva forma de pensar que terminara con la dictadura exclusiva de 
la lógica y la moral. 





http://www.biografasyvidas.com/biografia/b/breton_andre.htm 
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"Henri Poincaré 
(Nancy, Francia, 1854 - París, 1912) 


" 


Matemático francés. Antes de llegar a los treinta años desarrolló el 
concepto de funciones automórficas, que usó para resolver ecuacio- 
nes diferenciales lineales de segundo orden con coeficientes alge- 
braicos. En el campo de la mecánica elaboró diversos trabajos sobre 
las teorías de la luz y las ondas electromagnéticas, y desarrolló, junto 
a Albert Einstein y Hendrik Lorentz, la teoría de la relatividad restrin- 
gida. La conjetura de Poincaré es uno de los problemas no resueltos 
más desafiantes de la topología algebraica, y fue el primero en consi- 
derar la posibilidad de caos en un sistema determinista, en su trabajo 
sobre órbitas planetarias. Este trabajo tuvo poco interés hasta que 
empezó el estudio moderno de la dinámica caótica en 1963. 








http://www.biografasyvidas.com/biografia/p/poincare.htm 
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!_ Jean-Paul Sartre 
(París, 21 de junio de 1905 
. — ibíd., 15 de abril de 1980) 





Filósofo, escritor, novelista, dramaturgo, activista político, biógrafo y 
crítico literario francés, exponente del existencialismo y del marxis- 
mo humanista. Fue el décimo escritor francés seleccionado como 
Premio Nobel de Literatura, en 1964, pero lo rechazó explicando en 
una carta a la Academia Sueca que él tenía por regla declinar todo re- 
conocimiento o distinción y que los lazos entre el hombre y la cultura 
debían desarrollarse directamente, sin pasar por las instituciones. 





http://www.biografasyvidas.com/biografia/s/sartre.htm 
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A Oliverio, Girondo 
(Buenos Aires, 1881 - 1967) 


" 





Poeta argentino que revolucionó la estética de su país, a través de 
una obra que incorporó las principales corrientes vanguardistas. Fi- 
gura central de la renovación literaria de los años veinte y treinta, fue 
uno de los jóvenes miembros de la vanguardia poética argentina. Si 
todos ellos asumían una idéntica postura en cuanto a la necesidad 
de romper con la tradición , en el caso de Girondo esa necesidad 
cobraba una fuerza que lo llevó a distanciarse nítidamente de las 
convenciones impuestas por el uso y aceptadas por el público.Espe- 
cialmente dotado para la experimentación con el lenguaje, Girondo 
poseyó una destreza singular en el manejo de la ironía. En tales obras 
reafirmó su actitud de irreverencia moral y estética, su sentido del 
humor y su óptica desquiciadora del lugar común. Sus poemas son 
emblemáticos de la nueva sensibilidad estética, que se caracterizaba 
por la búsqueda incesante de nuevos ángulos desde donde abordar 
la realidad, desde la más sublime a la más cotidiana. 





http://www.biografasyvidas.com/biografia/g/girondo.htm 
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E_ Leonardo da Vinci 
(Vinci 14522- Amboise 1519) 


" 


Fue a la vez pintor, anatomista, arquitecto, artista, botánico, científico, 
escritor, escultor, filósofo, ingeniero, inventor, músico, poeta y urbanis- 
ta. Tras pasar su infancia en su ciudad natal, Leonardo estudió con el 
célebre pintor florentino Andrea de Verrocchio. Incursionó en cam- 
pos tan variados como la aerodinámica, la hidráulica, la anatomía, 
la botánica, la pintura, la escultura y la arquitectura, entre otros. Sus 
investigaciones científicas fueron, en gran medida, olvidadas y mi- 
nusvaloradas por sus contemporáneos; su producción pictórica, en 
cambio, fue de inmediato reconocida como la de un maestro capaz 
de materializar el ideal de belleza en obras de turbadora sugestión y 
delicada poesía. 








http://www.biografasyvidas.com/monografia/leonardo/ 


78 


E_ David Alfaro Siqueiros 
(Chihuahua, 1898 - Cuernavaca, 1974) 


5 





Pintor mexicano, figura máxima, junto a Diego Rivera y José Cle- 
mente Orozco, del muralismo mexicano. Tributaria de la estética 
expresionista y la retórica declamatoria que le exigía su radicalismo 
político, su pintura aunó la tradición popular mexicana con las preo- 
cupaciones del surrealismo y el expresionismo europeos. 





http://www.biografiasyvidas.com/biografia/s/siqueiros.htm 
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"Henry Matisse 

(Cateau Cambrésis, 1869 - Niza, 1954) 
Pintor francés, Matisse formaba parte de un movimiento pictórico 
bautizado fauvismo, caracterizado por un empleo provocativo del 
color. Su nombre procede del calificativo fauve, fiera en español, 
dado por el crítico de arte Louis Vauxcelles al conjunto de obras pre- 
sentadas en el Salón de Otoño de París de 1905. Mediante el empleo 
agresivo de los colores puros querían poner de manifiesto que la su- 


perficie de tela impregnada de pintura es una realidad autónoma e 
independiente. 


ON EYO. 










http://es.wikipedia.org/wiki/Henri_Matisse 
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1 Olivier Messiaen 
(Aviñón, 1908 - Clichy, 
l Íle-de-France, 1992) 





Compositor, organista y ornitólogo francés. Ingresó en el Conservato- 
rio de París a la edad de 11 años, y tuvo como profesores a Paul Dukas, 
Marcel Dupré, Maurice Emmanuel y Charles-Marie Widor. Fue desig- 
nado organista en la Iglesia de la Santa Trinidad de París en 1931, 
puesto que ocupó hasta su muerte.Messiaen experimentó una cierta 
sinestesia manifestada como una percepción de colores cuando oía 
ciertas armonías. Durante un período muy corto, Messiaen experi- 
mentó con el serialismo integral, en cuyo campo es citado a menudo 
como un innovador. Su estilo absorbió muchas influencias musicales 
exóticas tales como gamelan de Indonesia (la percusión afinada tie- 
ne a menudo un prominente papel en sus obras orquestales), y tam- 
bién usó las ondas Martenot. Messiaen estaba fascinado por el «canto 
de los pájaros»; decía que los pájaros eran los mejores músicos y se 
consideraba a sí mismo tanto ornitólogo como compositor. 





http://es.wikipedia.org/wiki/Olivier_Messiaen 
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!_ Pablo Picasso 
(Málaga, España; 1881-Mougins, 
l Francia;1973) 





Artista plástico Español, es considerado desde el génesis del siglo 
XX como uno de los mayores pintores que participaron en muchos 
movimientos artísticos que se propagaron por el mundo y ejercieron 
una gran influencia en otros grandes artistas de su tiempo. Laborioso 
y prolífico, pintó más de dos mil obras, presentes en museos y co- 
lecciones de toda Europa y del mundo. Además, abordó otros géne- 
ros como el dibujo, el grabado, la ilustración de libros, la escultura, la 
cerámica y el diseño de escenografía y vestuario para montajes tea- 
trales. En lo político, Picasso se declaraba pacifista y comunista. Fue 
miembro del Partido Comunista de España y del Partido Comunista 
Francés 





http://es.wikipedia.org/wiki/Pablo_Picasso 
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. Vasili Kandinsky 
(Vasíli o Wassily Kandinsky; Moscú, 
a Rusia, 1866 - Neuilly-sur-Seine, 1944) 





Pintor de origen ruso (nacionalizado alemán y posteriormente fran- 
cés), destacado pionero y teórico del arte abstracto. En 1911 formó, 
junto con Franz Marc y otros expresionistas alemanes, el grupo Der 
Blaue Reiter (el jinete azul). Su influencia en el desarrollo del arte del 
siglo XX se hizo aún mayor a través de sus actividades como teórico 
y profesor. En el año 1912 publicó De lo espiritual en el arte, primer 
tratado teórico sobre la abstracción. Además trabajó como profesor 
en la Academia de Bellas Artes de Moscú entre 1918 y 1921, y entre 
1922 y 1933 de la Bauhaus en Dessau, Alemania. 





http://es.wikipedia.org/wiki/Vasili_Kandinski 
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!_ Jorge Drexler 
(n. Montevideo; 
l 21 de septiembre de 1964) 





Cantautor uruguayo, ganador del premio Oscar a Mejor canción ori- 
ginal. Además de músico y compositor es médico. Tiene 10 discos 
publicados y ha producido interesantes experimentos entre música 
y tecnología. 





http://jorgedrexlerspa370.weebly.com/index.html 
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!_ Wolfgang Amadeus Mozart 
(Salzburgo, 27 de enero de 1756-Viena, 
l 5 de diciembre de 1791) 





Compositor y pianista austriaco, maestro del Clasicismo, considerado 
como uno de los músicos más influyentes y destacados de la historia. 
Su obra abarca todos los géneros musicales e incluye más de seis- 
cientas creaciones, en su mayoría reconocidas como obras maestras 
de la música sinfónica, concertante, de cámara, para piano, operísti- 
ca y coral, logrando una popularidad y difusión universales. Con tan 
solo cinco años ya componía obras musicales y sus interpretaciones 
eran del aprecio de la aristocracia y realeza europea. A los diecisiete 
años fue contratado como músico en la corte de Salzburgo, pero su 
inquietud le llevó a viajar en busca de una mejor posición, siempre 
componiendo de forma prolífica. Durante su visita a Viena en 1781, 
tras ser despedido de su puesto en la corte, decidió instalarse en esta 
ciudad donde alcanzó la fama que mantuvo el resto de su vida, a pe- 
sar de pasar por situaciones financieras difíciles. En sus años finales, 
compuso muchas de sus sinfonías, conciertos y óperas más conoci- 
das, así como su Réquiem. Las circunstancias de su temprana muerte 
han sido objeto de numerosas especulaciones y elevadas a la cate- 
goría de mito. 





http://es.wikipedia.org/wiki/Wolfgang_Amadeus_Mozart 
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1 A/bert Einstein 
(Ulm, Alemania, 1879 - Princeton, 1955) 


5 





Científico estadounidense de origen alemán. Einstein es uno de los 
grandes genios de la humanidad. En el ámbito de las ciencias físicas 
llevó a cabo una revolución todavía en marcha y cuyos alcances no 
pueden medirse aún en toda su amplitud. El pequeño Albert fue un 
niño quieto y ensimismado, y tuvo un desarrollo intelectual lento. El 
propio Einstein atribuyó a esa lentitud el hecho de haber sido la única 
persona que elaborase una teoría como la de la relatividad: «un adul- 
to normal no se inquieta por los problemas que plantean el espacio y 
el tiempo, pues considera que todo lo que hay que saber al respecto 
lo conoce ya desde su primera infancia. Yo, por el contrario, he tenido 
un desarrollo tan lento que no he empezado a plantearme preguntas 
sobre el espacio y el tiempo hasta que he sido mayor». 





http://www.biografasyvidas.com/biografia/e/einstein.htm 
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"Pina Bausch 
(Solingen, 1940 — Wuppertal, 2009) 


" 





Bailarina, coreógrafa y directora alemana pionera en la danza con- 
temporánea. Con su estilo único y vanguardista, mezcla de distintos 
movimientos, Bausch propone piezas de danza que se componen en 
cooperación entre distintas expresiones: movimientos corporales, 
emociones, sonidos y escenografía que configuran piezas enmarca- 
das en la corriente de la danza teatro, de la cual Bausch es pionera e 
influencia constante de generaciones posteriores. 





http://es.wikipedia.org/wiki/Pina_Bausch 
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" Heráclito 
(Éfeso, hoy desaparecida, actual Turquía, 
sl h. 540 a.C.-Éfeso, id., h. 470 a.C.) 





Filósofo griego. Muy poco se sabe de la biografía de Heráclito de Éfe- 
so, apodado el Oscuropor el carácter enigmático que revistió a me- 
nudo su estilo, como testimonia un buen número de los fragmentos 
conservados de sus enseñanzas. Las enseñanzas de Heráclito, según 
Diógenes Laercio, quedaron recogidas en una obra titulada De la na- 
turaleza, que trataba del universo, la política y la teología. El universo 
de Heráclito está, ciertamente, formado por contrarios en perpetua 
oposición, lo cual es condición del devenir de las cosas y, al mismo 
tiempo, su ley y principio; pero los contrarios se ven conducidos a 
síntesis armónicas por el logos, proporción o medida común a todo, 
principio normativo del universo y del hombre. Cada par de opuestos 
es una pluralidad y, a la vez, una unidad que depende de la reacción 
equilibrada entre ambos; el equilibrio total del cosmos se mantiene 
merced a la interacción sin fin entre los opuestos. 





http://www.biografiasyvidas.com/biografia/h/heraclito.htm 
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"_ Vladimir Lenin (m]! 
(Simbirsk, Rusia, 1870-Gorki, 1924) 


- cl 


Político, revolucionario, teórico y comunista ruso. Procedía de una fa- 
milia de clase media de la región del Volga. Su animadversión contra 
el régimen zarista se exacerbó a partir de la ejecución de su herma- 
no en 1887, acusado de conspiración. Estudió en las universidades 
de Kazán y San Petersburgo, en donde se instaló como abogado en 
1893. En 1897, Lenin fue detenido y deportado a Siberia, donde se 
dedicó al estudio sistemático de las obras de Marx y Engels y elabo- 
ró su primer trabajo sobre la aplicación del pensamiento marxista a 
un país atrasado como Rusia. Como líder indiscutido del Partido (que 
en 1918 pasó a llamarse Partido Comunista), dirigió desde entonces 
la edificación del primer Estado socialista de la Historia. Cumplió sus 
promesas iniciales al apartar a Rusia de la guerra por la Paz de Brest- 
Litowsk (1918) y repartir a los campesinos tierras expropiadas a los 
grandes terratenientes. 










http://es.wikipedia.org/wiki/Lenin 
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E Alejandra Pizarnik 
(Avellaneda, 1936 - Buenos Aires, 1972) 


5 


Poetisa argentina. Su obra poética, que se inscribe en la corriente 
neosurrealista, manifiesta un espíritu de rebeldía que linda con el au- 
toaniquilamiento. Entre sus títulos más destacados figuran La tierra 
más ajena(1955), Árbol de Diana (1962) y Extracción de la piedra de 
locura (1968). Después de cursar estudios de filosofía y periodismo, 
que no terminó, Pizarnik comenzó su formación artística de la mano 
del pintor surrealista Batlle Planas. Entre 1960 y 1964 vivió en París, 
donde trabajó para la revista Cuadernos, realizó traducciones y críti- 
cas literarias y prosiguió su formación en la prestigiosa universidad 
de La Sorbona. Su poesía, siempre intensa, a veces lúdica y a veces 
visionaria, se caracterizó por la libertad y la autonomía creativa. 








http://www.biografiasyvidas.com/biografia/p/pizarnik.htm 
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!_ Eduardo Galeano 
(Montevideo, Uruguay, 1940 - ¡b., 
sl 13 de abril de 2015) 





Escritor y periodista uruguayo cuya obra, comprometida con la rea- 
lidad latinoamericana, indaga en las raíces y en los mecanismos so- 
ciales y políticos de Hispanoamérica. Es considerado como uno de 
los más destacados autores de la literatura latinoamericana. Sus li- 
bros más conocidos, Las venas abiertas de América Latina (1971) y 
Memoria del fuego (1986), han sido traducidos a veinte idiomas. Sus 
trabajos trascienden géneros ortodoxos y combinando documental, 
ficción, periodismo, análisis político e historia. 





http://es.wikipedia.org/wiki/Eduardo_ Galeano 
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!_ Julio Cortázar 
(Bruselas, 1914 - París, 1984) 


5 


Escritor argentino, una de la grandes figuras del «boom» de la litera- 
tura hispanoamericana del siglo XX. Los relatos breves de Cortázar 
indagan en las facetas inquietantes y enigmáticas de lo cotidiano, en 
una búsqueda de la autenticidad y del sentido profundo de lo real 
que halló siempre lejos del encorsetamiento de las creencias, pa- 
trones y rutinas establecidas. Su afán renovador se manifiesta sobre 
todo en el estilo y en la subversión de los géneros que se verifica en 
muchos de sus libros, de entre los cuales la novela Rayuela (1963), con 
sus dos posibles órdenes de lectura, sobresale como su obra maestra. 








http://es.wikipedia.org/wiki/Julio_Cortázar 
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I_ Stephen Hawking 
(Oxford, Inglaterra, 1942) 


" 


Físico teórico, astrofísico, cosmólogo y divulgador científico británico. 
Sus trabajos más importantes hasta la fecha han consistido en apor- 
tar, junto con Roger Penrose, teoremas respecto a las singularidades 
espaciotemporales en el marco de la relatividad general, y la predic- 
ción teórica de que los agujeros negros emitirían radiación. Entre las 
numerosas distinciones que le han sido concedidas, Hawking ha sido 
honrado con doce doctorados honoris causa y ha sido galardonado 
con la Orden del Imperio Británico (grado CBE) en 1982, con el Premio 
Príncipe de Asturias de la Concordia en 1989, con la Medalla Copley 
en 2006 y con la Medalla de la Libertad en 2009. Hawking padece 
una enfermedad motoneuronal relacionada con la esclerosis lateral 
amiotrófica (ELA) que ha ido agravando su estado con el paso de los 
años, hasta dejarlo casi completamente paralizado,1 y lo ha forzado 
a comunicarse a través de un aparato generador de voz. Ha estado 
casado dos veces y ha tenido tres hijos. Por su parte, ha alcanzado éxi- 
tos de ventas con sus trabajos divulgativos sobre Ciencia, en los que 
discute sobre sus propias teorías y la cosmología en general; estos 
incluyen A Brief History of Time, que estuvo en la lista de best-sellers 
del The Sunday Times británico durante 237 semanas. 








http://es.wikipedia.org/wiki/Stephen_Hawking 
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E Yuri Lotman 
(Petrogrado, hoy San Petersburgo, 
sl 1922 - Tartu, Estonia, 1993) 





Lingúista y semiólogo ruso, fundador de la culturología. Es una figura 
central de la semiótica cultural y un reconocido teórico de la literatu- 
ra e historiador de la literatura rusa. Perteneció a diversas academias 
europeas y americanas y fue doctor Honoris Causa por la Universidad 
Librede Bruselas y la Universidad de Praga. 





http://es.wikipedia.org/wiki/Yuri_Lotman 
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!_ Raymond Murray Schafer 
(Sarnia, 18 de julio de 1933) 


" 


Compositor, escritor, educador, pedagogo musical y ambientalista ca- 
nadiense, reconocido por su «Proyecto del Paisaje Musical del Mun- 
do», preocupaciones por la ecología acústica, y su libro The Tuning of 
the World (de 1977). Propone ideas pedagógicas muy sólidas e inno- 
vadoras en el ámbito de la formación musical de los niños. 








http://es.wikipedia.org/wiki/R._Murray_Schafer 
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!_ Ludwig Van Beethoven 
(Bonn, 1770 -Viena, 1827) 


5 





Compositor alemán. Su padre, ante las evidentes cualidades para la 
música que demostraba el pequeño Ludwig, intentó hacer de él un 
segundo Mozart, aunque con escaso éxito. La verdadera vocación 
musical de Beethoven no comenzó en realidad hasta 1779, cuando 
entró en contacto con el organista Christian Gottlob Neefe, quien se 
convirtió en su maestro. Él fue, por ejemplo, quien le introdujo en el 
estudio de Johann Sebastian Bach, músico al que Beethoven siempre 
profesaría una profunda devoción. No cabe duda que, como compo- 
sitor, señala un antes y un después en la historia de la música entre 
el Antiguo Régimen y la nueva situación social y política surgida de 
la Revolución Francesa. Efectivamente, en 1789 caía La Bastilla y con 
ella toda una concepción del mundo que incluía el papel del artista 
en su sociedad. Siguiendo los pasos de su admirado Mozart, Ludwig 
van Beethoven fue el primer músico que consiguió independizarse 
y vivir de los encargos que se le realizaban, sin estar al servicio de 
un príncipe o un aristócrata, si bien, a diferencia del salzburgués, él 
consiguió triunfar y ganarse el respeto y el reconocimiento de sus 
contemporáneos. 





http://es.wikipedia.org/wiki/Ludwig_van_Beethoven 
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!_ Luis Alberto Spinetta 
(Buenos Aires, 23 de enero de 1950 
l -8 de febrero de 2012) 





Cantante, guitarrista, poeta, escritor y compositorargentino de rock, 
considerado uno de los más importantes y respetados músicos en 
su país. La gran riqueza y complejidad instrumental, lírica y poética 
de sus obras le valió el reconocimiento en su país y en gran parte de 
Latinoamérica. 

Es considerado uno de los padres del rock argentino. Fue líder de los 
grupos Almendra, Pescado Rabioso, Invisible, Spinetta Jade y Spinetta 
y los Socios del Desierto. En su obra hay influencia de escritores, filó- 
sofos, psicólogos y artistas plásticos como Rimbaud, Van Gogh, Dalí, 
Escher, Lú Dongbin, Jung, Freud,Nietzsche, Foucault, Deleuze, Sartre, 
Castaneda y Artaud, así como de las culturas de los pueblos origina- 
rios americanos y de Oriente 





http://es.wikipedia.org/wiki/Luis_Alberto_Spinetta 
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n_ Charly García 
(Buenos Aires, 23 de octubre de 1951) 


5 





Compositor e intérprete argentino. Es una de las figuras fundamen- 
tales de la música contemporánea argentina. Fundó dos de las ban- 
das más importantes del rock argentino, Sui Géneris y Serú Girán, 
una banda de culto como La Máquina de Hacer Pájaros, y tiene una 
amplia carrera como solista. Con 41 discos grabados, más otros parti- 
cipando como músico invitado de diferentes artistas y en diferentes 
épocas, García es considerado uno de los íconos del rock argentino. 





http://es.wikipedia.org/wiki/Charly_Garc%C3%ADa 
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1_ Karlheinz Stockhausen 
(Colonia, 1928 - Kirten-Kettenberg, 


. 2007) 





Compositor alemán, pionero en el campo de la improvisación elec- 
trónica, en las performances electrónicas en directo y también en el 
ámbito de la música intuitiva. Karlheinz Stockhausen nació en Mó- 
drath, cerca de Colonia (Alemania), el 22 de agosto de 1928. Durante 
su infancia padeció las penurias de la época prebélica y bélica. Su 
padre, profesor de escuela, se alistó voluntariamente en el ejército y 
falleció en el campo de batalla. Su madre fue internada en un hospital 
psiquiátrico y ejecutada en 1941 por orden del gobierno nacionalso- 
cialista. La hiperactividad de Stockhausen se reveló desde su prime- 
ra juventud. Con sólo dieciséis años colaboraba en un hospital en el 
traslado de heridos graves. Los rigores de la posguerra le obligaron a 
trabajar como granjero al tiempo que estudiaba violín, piano, oboe y 
latín. De esas fechas data su gusto por el jazz, música que interpreta- 
ba para, según sus propias palabras, «superar psíquica, mental y espi- 
ritualmente los horrores de la Segunda Guerra Mundial». 





http://www.biografasyvidas.com/biografia/s/stockhausen.htm 
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!_ Didi Huberman 
(Saint-Étienne en 1953) 


5 


Historiador del arte y ensayista francés de renombre internacional. 
Georges Didi-Huberman es hijo de un pintor, que le enseñó su oficio 
artístico. Se formó en París, como filósofo e historiador de arte.En 1982 
se orientó cierto tiempo al teatro, y montó con su hermana su obra 
sobre la peste.1 Complementó sus estudios de arte en Roma (Acadé- 
mie de France) y en Florencia (Villa | Tatti, Harvard University Center 
for Italian Renaissance Studies), 1984-1988; luego, en Londres (Insti- 
tute of Advanced Study, Warburg Institute). Desde 1990 ha dirigido 
seminarios en la École des Hautes Études en Sciences Sociales (París), 
pero también ha sido docente en Baltimore, Northwestern, Berkeley 
y Berlín. En Alemania se han traducido varios libros suyos, con reper- 
cusión: fue premiado en Hamburgo por la Fundación Aby-Warburg, y 
ganó el premio Humboldt en 2006. En junio 2013, la Biblioteca Nacio- 
nal francesa ofreció unas jornadas de homenaje a su trabajo, “Images, 
passions, langages; con la participación de A. Fleischer, J.-L. Nancy y 
J. Ranciére.2 Entre febrero y septiembre de 2014 creó una exposición 
en Parés sobre la idea fantasmagórica del arte:“Nouvelles histoires de 
fantómes; con Arno Gisinger (Palacio de Tokio). 








http://es.wikipedia.org/wiki/Georges_Didi-Huberman 
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Claude Debussy 
(St. Germain-en-Laye, 1862 - París, 1918) 


5 





Compositor francés. Iniciador y máximo representante del llamado 
impresionismo musical, sus innovaciones armónicas abrieron el cami- 
no a las nuevas tendencias musicales del siglo XX. Al propio compo- 
sitor no le gustaba este término impresionismo cuando se aplicaba a 
sus composiciones.Debussy utilizaba ciertas escalas tonales no usua- 
les para la música occidental influenciado por la música oriental que 
se había escuchado en la Exposición Internacional de 1889 en París.2 
Aunque Debussy nunca reconoció sucesores o una escuela, cambio 
el eje que organizaba la música de su época. A partir de Debussy la 
direccionalidad comienza a depender de los matices expresivos y no 
de las relaciones acórdicas. Un acorde ya no lleva a otro. El sentido del 
acorde es el de objeto en si mismo, y ya no una función de paso en un 
camino dilatorio hacia el reposo. El sentido constructivo se desplaza 
del desarrollo temático hacia formas de desarrollo rítmico, coloristico 
o climático. Estructuraba el discurso a partir del desenvolvimiento de 
ritmos y texturas y no de un desarrollo temático. Debussy usaba los 
acordes por su sonido o color y no por su función tonal, lo cual era 
una revolución para el momento. 





http://es.wikipedia.org/wiki/Claude_Debussy 
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!_ John Berger (3775 [1] 
5 (Londres, 1926) 


- a 


mall El 


Crítico de arte, pintor y escritor. Entre sus obras más conocidas están 
G., ganadora del prestigioso Booker Prize en 1972 y el ensayo de in- 
troducción a la crítica de arte, Modos de ver, el cual es un texto de re- 
ferencia básica para la historia del arte. A los treinta años decidió de- 
jar de pintar para dedicarse completamente a la escritura, no porque, 
según sus palabras, dudara de su talento como pintor, sino porque 
la urgencia de la situación política en la que vivía (plena guerra fría) 
parecía requerir de él que se pusiera a escribir. En 1958 publicó su 
primera novela, Un pintor de nuestro tiempo. En ella se relata la vida 
de un pintor húngaro exiliado en Londres. El evidente compromiso 
político de la novela y el realismo con el que se narraba —siempre en 
primera persona—, hizo pensar a muchos que se trataba de un diario 
íntimo y no de ficción 





http://es.wikipedia.org/wiki/John_Berger 
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1 Walter Benjamin 
(Berlín, 1892 — Portbou, 1940) 


" 





Filósofo, crítico literario, crítico social, traductor, locutor de radio y en- 
sayista alemán.Su pensamiento recoge elementos del Idealismo ale- 
mán o el Romanticismo, del materialismo histórico y del misticismo 
judío que le permitirán hacer contribuciones perdurables e influyen- 
tes en la teoría estética y el Marxismo occidental. Su pensamiento se 
asocia con la Escuela de Frankfurt. 

Entre 1923 y 1925 Benjamin trabajó en su obra más amplia: otro en- 
sayo, esta vez referente a los orígenes del drama barroco alemán. El 
texto en cuestión, análisis filosófico de una forma artística histórica- 
mente determinada, constituye un ejemplo del método especulati- 
vo de su autor, cuyo pensamiento no se ciñe a la meditación de los 
clásicos temas de la filosofía, antes bien, brota de una aplicación al 
dato concreto cultural; de ahí el aspecto de ensayo que presenta la 
investigación filosófica de Benjamin. 





http://www.biografasyvidas.com/biografia/b/benjamin.htm 
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!_Pedro Aznar 
(Buenos Aires, 1959) 


5 





Compositor, cantautor, director orquestal, arreglador, escritor, intér- 
prete y multiinstrumentista argentino. Formó parte como bajista de 
Serú Girán, banda liderada por Charly García y considerada como el 
“súper grupo” del rock argentino; fue también multiinstrumentista en 
Pat Metheny Group (importante grupo de jazz contemporáneo esta- 
dounidense). Lleva una extensa y exitosa carrera solista en la cual ha 
editado más de 30 álbumes entre discos de estudio, grabaciones en 
vivo, bandas sonoras de películas, y colaboraciones en conjunto con 
sus excompañeros Charly García y David Lebón, entre otros. Sus co- 
mienzos en la música están ligados al rock, pero también se ha desta- 
cado en géneros como jazz, así como en el folclore latinoamericano y 
la fusión. Considerado un prodigio de la música, antes de los 18 años 
formó parte de la banda progresiva Alas. 





http://es.wikipedia.org/wiki/Pedro_Aznar 
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